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1 9 Salone 
della Musica di Torino .16 

di Roberto Valentino e Piero Chianura 

Torino città della musica e la prima edizione è già un 
successo. 


Claudio Baglioni: Tour G iallo.30 

di G iovanni Perotti e C laudia Sforzini 
Tre giorni con la band e i tecnici del tour di Baglioni. 


Speciale 


Pickup per chitarra elettrica.2 0 

di M aurizio Piccoli 

Plettro, corde e pickup: approfondiamo la conoscenza dei 
fenomeni che accadono quando suoniamo una chitarra 
elettrica. 
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B a tte re in re te.4 0 

di Andrea Fossati 

Alla ricerca degli indirizzi dei siti dedicati alle percussioni. 
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Esp M -Il Custom.4 2 

di G iovanni d'Ammassa 

Una chitarra elettrica dal look aggressivo e dall'hardware 
raffinato. 

Cort Artisan A5.4 6 

di M assimo Bandinelli 

Il modello a cinque corde della nuova serie di bassi elettrici 
Cort. 

Waldorf Pulse .50 

di G iulio C uriel 

Un “moderno” sintetizzatore analogico monofonico in 
formato rack. 


Campioni 
^ Videoclip 
^ Personaggi 
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Yamaha VL Version 2 

e Visual Editor.5 4 

di Luca Pilla 

Un nuovo sistema operativo e un software di pro¬ 
grammazione per i sintetizzatori a modelli fisici del 
costruttore giapponese. 


Boss GT-5 .62 

di G iovanni d'Ammassa 

Un pre con emulazione di amplificatori, una 
completa catena di effetti e un guitar synth in 
un'unica pedaliera per chitarra. 
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Grò ove to Loop e Multitrack Drum 
Construction Kit.6 8 

di Piero C hianura 

Due CD audio di campioni e groove di batteria prodotti in 
Italia. 


Audio prò 

L'orchestra MIDI (III parte).7 3 

di G ianfelice Fugazza 

Tecniche di arrangiamento, stesura delle partiture e 
attrezzature da utilizzare. 


E-mu Darwin.8 0 

di N atale Caccavo 

Un registratore digitale multitraccia su hard disk compatibile 
con altri sistemi di HD recording. 


Spirit Folio SX .86 

di G iancarlo G iannangeli 

Dal marchio Soundcraft un nuovo mixer portatile, versatile e 
di qualità. 

M ULTIME DIA 

“They don'tea re aboutus" e "Rude 
awakening".10 2 

di Carlo Sorge 

I due C D extra di M ichael Jackson e dei Prong. 

Computer e musica 

SMAU 1996 .98 

di G iancarlo G iannangeli 

Da M ilano il reportage dalla 33 § edizione della esposizione 
internazionale dell'information & Communications 
technology. 

DeC lic ke r, S pec tra lize r, 

TimeGuard e Tun-a.102 

di Stefano M onzio C ompagnoni 
I plug-in di Steinberg per Pro Tools III. 


CD-AUDIO | 


TRACCE 

CONTENUTI 

01: 

***ATTENZIONE! CONTIENE 

1 DATI CD-ROM. 

NON ASCOLTARE!*** 

02: 

AUDIO TEST : Chitarra elettrica 
ESP M -Il Custom 

(G iovanni d'Ammassa) 

03: 

AUDIO TEST: 

Basso elettrico Cort Artisan A5 

(M assimo Bandinelli) 

04: 

AUDIO TEST: 

Sintetizzatore Waldorf Pulse 

(G iulio C uriel) 



AUDIO TEST: 

Sintetizzatore Yamaha VL V.2 

(Luca Pilla) 

AUDIO TEST: 

Pedaliera multieffetto per chitarra 
Boss GT-5 

(G iovanni d'Ammassa) 

AUDIO TEST: 

Plug-in per Pro Tools Ili Steinberg 

(Stefano M onzio C ompagnoni) 

CAM PIONI: I pattern di batteria 
“Groove to Loop" di GlabM 
Records e "M ultitrack D rum 
Construction Kit” di Cantoberon 
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La c ittà 
della musica 

In mezzo a tanto fra¬ 
gore ci voleva una 
buona oretta per rac¬ 
capezzarsi, per rendersi conto di dove si era capi¬ 
tati, per orientarsi tra vie intestate a Bob M arley, 
Jim M orrison, Luigi Tenco, piazze alla memoria 
di Miles Davis, Janis Joplin, Fred Buscagliene, 
viali dedicati ad Arnold Schoenberg, Ella 
Fitzgerald, George Gershwin. Per focalizzare 
una situazione che qualche volta è scappata di 
mano agli stessi responsabili dell'organizzazio¬ 
ne, già promotori del prestigioso Salone del 
Libro. In effetti, solo un'organizzazione col¬ 
laudata poteva cimentarsi in un'impresa del 
genere, tutt'altro che agevole, reclamata 
peraltro da tempo e da più parti: quasi un 
migliaio di espositori, più di 165.000 presen¬ 
ze complessive - dati ufficiali comunicati 
dagli organizzatori - sono cifre ragguardevo¬ 
lissime, probabilmente al di sopra delle più 
ottimistiche previsioni, che testimoniano 
come una fiera dedicata interamente alla 
musica, ai mille problemi a essa connessi, 
fosse già sulla carta un appuntamento 
appetitoso, da non mancare sia da parte 
degli operatori del settore che del pubbli¬ 
co. Quest'ultimo, era poi uno spettacolo 
nello spettacolo: famigliole al completo, 
scolaresche intere e di tutte le età, ragazzi 
che alla solita mattinata di scuola hanno 
preferito un intrattenimento più allettan¬ 
te, eleganti signori di mezza età frequen¬ 
tatori abituali di sale da concerto, irriducibili 
discotecomani, appassionati delle musiche più raffinate e 
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meno convenzionali si aggiravano per i padiglioni, 
incuriositi, storditi ma attenti a non farsi scappare 
nulla. E il bilancio del Salone è stato positivo anche in 
termini di vendite: si calcola siano state vendute diver¬ 
se decine di migliaia tra C D e nastri audio e video, di 
tutti i generi ovviamente e compresi quelli di etichette 
generalmente mal distribuite nei negozi. Una boccata 
d'ossigeno per un mercato in difficoltà, agonizzante a 
sentire qualcuno. Ma di questo parleremo tra poco, 
non prima di aver dato un'occhiata almeno ad alcuni 
degli stand presenti al Salone. Naturalmente massiccia 
è stata la presenza delle grandi case discografiche (da 
Sony M usic a Emi, da Warner a BM G, da Polygram a 
Virgin), ma uno spazio considerevole era occupato da 
piccole, a volte piccolissime, ma attive etichette indi- 
pendenti: da Materiali Sonori, etichetta specializzata 
in suoni di confine, che attua una coraggiosa politica di 
contenimento dei prezzi su titoli di assoluto rispetto, a 
Red Record, unica presenza esclusivamente jazzistica; 
da D ream C ity/N ew Sounds, paladina della new age, alla 
fiorentina IRA, storica etichetta del rock italiano, a 
New Tone/Robi Droli, altra etichetta votata ai suoni 
sperimentali ma anche al jazz d'avanguardia e alla 
musica etnica. E poi marchi importanti che si sono 
fatti meritata fama al di là dei confini tra i generi, come 
ECM di M onaco di Baviera, la cui presenza a Torino è 
stata caratterizzata anche da una conferenza del suo 
artefice, il produttore M anfred Eicher. Più defilati in un 
padiglione apposito gli stand di enti lirici (grande 
assente il Teatro alla Scala), associazioni e istituzioni 
musicali e culturali: dalle loro parti regnava una tran¬ 
quillità irreale, come pure nello stand deputato all'ani¬ 
mazione per bambini. Numerosi gli editori musicali, 


Parole suite music-j 

di Piero Chianura 

Esiste ancora nel nostro Paese una Cultura della M usica? Si 
può ripensare in Italia a un luogo ideale dove la M usica abbia 
diritto di cittadinanza, con le sue leggi, i suoi spazi e i suoi 
molteplici modi di espressione? 

A questi grandi interrogativi e ad altre questioni di carattere 
strutturale, ha cercato di dare qualche risposta il ricco pro¬ 
gramma di incontri e dibattiti proposto dal Primo Salone 
della M usica. 

Tanta musica, ma anche molte parole, dunque, in questa sei 
giorni di confronto tra addetti ai lavori e un pubblico incurio¬ 
sito dalla presenza di relatori d'eccezione. Tirando le somme, 
le star della musica che hanno affiancato gli studiosi nei con¬ 
vegni sono state molte: Renzo Arbore, Franco Battiato, 
Luciano Berio, Angelo Branduardi, Caterina Caselli, Lucio 
Dalla, Serena Dandini, Jovanotti, Ligabue, Roberto Vecchioni 
e altri più o meno noti. 

Il dibattito che ha avuto maggiore risonanza fuori dall'ambi- 
to del Salone è stato quello su “Una legge per la musica'', 
che ha visto la partecipazione tra gli altri di Walter Veltroni, 
Vice-Presidente del Consiglio e M inistro per i Beni Culturali 
e Ambientali (con delega allo Spettacolo e allo Sport). Nel suo 
intervento, Veltroni ha condiviso le proccupazioni degli ope¬ 
ratori deN'industria discografica e ha ammesso la necessità di 
avviare politiche di intervento pubblico per alleviare le attua¬ 
li sofferenze di un settore comunque caratterizzato da una 
retedi soggetti imprenditoriali privati. 

Sull'onda dell'attuale rivalutazione culturale della cosiddetta 
musica leggera, su cui di fatto fonda gran parte del mercato 
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• 1® Salone della Musica di Tornine 


con in testa alla lista una casata 
celebre come Ricordi, di libri (da 
segnalare una piccola ma audace 
casa come la milanese Auditorium), 
di riviste. Scarsa, invece, la presen¬ 
za di strumenti musicali, per lo più 
concentrati negli stand di un paio di 
grandi negozi, M ernia e Verde 
Professional. Per i fanatici esplora¬ 
tori di Internet c'era poi lo stand di 
M icrosoft, al cui interno si poteva¬ 
no visitare, ovviamente per via tele¬ 
matica, i maggiori siti mondiali 
dedicati alla musica. Ma la palma 
dei più rumorosi e, diciamolo pure, 
invadenti va agli stand dei vari 
network radiofonici, padroni dell'e¬ 
tere ma non solo. 

Disseminati per tutto il perimetro 
del Salone palchi e palchetti sui quali 
si sono esibiti talenti emergenti e 
star nazionali e internazionali: fra i 
primi, il quartetto di sassofoni 
Saxea, l'arpista Cecilia Chailly, gli Yo 
Yo Mundi, i Marlene Kuntz; fra i 
secondi Francesco De Gregori, 
Caetano Veloso, Suzanne Vega. 
Spazio anche al jazz con due orche¬ 
stre nazionali: la francese e l'italiana, 
diretta filiazione dell'Associazione 
M usicisti Jazz che al Lingotto ha 
anche promosso un incontro fra 
direttori artistici di vari festival. 
Interessante il progetto "Radio 
Trance" ideato dall'associazione 
M usica 90, al quale hanno preso 
parte i M au M au, gli O hmega Tribe 
e un gruppo africano. Di trance in 
musica si è anche parlato in uno dei 
tanti convegni organizzati nella 
zona congressi del Lingotto, un vero 
paradiso al confronto dei padiglioni, 
un'oasi nella quale era facilissimo 
imbattersi nel fior fiore dell'intelli- 
ghenzia nazionale, in grossi calibri 
dello spettacolo nelle inconsuete 
vesti di oratori, in autorità politiche 
cittadine e nazionali. Ad attestare la 
risonanza che già alla prima edizio¬ 
ne il Salone della M usica si è conqui¬ 
stato, la visita del Vice Presidente del 
Consiglio, nonché Ministro per i 
Beni Culturali, Walter Veltroni, e del 
Ministro all'Istruzione Luigi 
Berlinguer, i quali hanno preso parte 
a due tra i convegni più affollati. La 
sezione di programma riservata a 
conferenze e convegni - su alcuni 
dei quali riferiamo a parte - ha infat¬ 
ti rappresentato l'altra faccia del 
Salone della M usica, quella che ha 
dato lustro e senso alla manifesta¬ 
zione. Tra i molti temi discussi, una 
legge per la musica, implorata prati¬ 
camente da tutti, musicisti, discogra¬ 
fici, editori, giornalisti, dai politici 


dei dischi, Veltroni ha parlato di una risposta legislativa per 
la musica "giovane" che preveda anche l'istituzione di un 
Fondo straordinario per la promozione, il sostegno, la cono¬ 
scenza, la fruizione, la ricerca e la sperimentazione nel 
campo della musica popolare e giovanile. L'obiettivo è quel¬ 
lo di garantire la libertà di accesso al mercato, sia in senso cul¬ 
turale, sia in senso più strettamente industriale. Tuttavia, 
ogni attività di sviluppo ha bisogno di una seria regolamen¬ 
tazione a cui riferirsi e, su questo aspetto, i punti che il Vice- 
presidente del Consiglio ha affrontato sono stati molti: dalla 
necessità di equiparazione fra i vari generi musicali alla tute¬ 
la della proprietà intellettuale contro la pirateria multimedia¬ 
le; dall'alleggerimento della pressione fiscale sui diritti d'au¬ 
tore all'intervento sul regime IVA sui dischi. Altre proposte 
hanno riguardato il trattamento fiscale differenziato per la 
musica dal vivo, l'istituzione di un museo dell'audiovisivo, la 
regolamentazione dei rapporti tra i produttori musicali e la 
televisione e, necessità sempre più impellente, l'ottimizza¬ 
zione degli spazi esistenti e la ricerca di nuovi per gli spetta¬ 
coli di musica "leggera". Nella relazione di Veltroni hanno 
trovato spazio le proposte di intervento legate all'Importan¬ 
za della musica come strumento di educazione, formazione 
e veicolo di trasmissione culturale, in cui potrebbero essere 
previste forme di sovvenzionamento pubblico anche in 
forma di cofinanziamento. Si tratta di proposte che riguarda¬ 
no l'educazione musicale di base, la formazione specializza¬ 
ta, il sostegno a tutti i mestieri della musica, la ricerca e il 
M ezzogiorno. 

Sull'educazione musicalesi è però concentrato un altro affol¬ 
lato e concitato dibattito: "Musica a scuola. Musica e 
Scuola". Protagonista questa volta è stato il M inistro della 
Pubblica Istruzione Luigi Berlinguer, che ha preso le mosse 
da una semplice quanto desolata considerazione: "nel Paese 
del bel canto abbiamo l'analfabetismo musicale a scuola". 
Berlinguer ha evitato sterili recriminazioni sul passato e ha 
lanciato alcune proposte di rinnovamento in materia di auto¬ 
nomia delle scuole, prolungamento delle giornate scolastiche 
con attività anche musicali e istituzione di corsi di formazio¬ 
ne che prevedano l'apprendimento delle nuove tecnologie 
(C D-RO M , ecc.). N el corso del dibattito è stata anche affron¬ 
tata la scottante questione della riforma dei Conservatori e 
della riqualificazione della materia Storia della musica svin¬ 
colata da quella di Storia deN'arte. All'incontro, guidato da un 
instancabile Beniamino Placido, ha portato il suo contributo, 
tra gli altri, un critico ma pragmatico Uto Ughi. Da lui sono 
giunte proposte concrete per l'insegnamento della musica 
classica: portare i giovani alle prove generali dei concerti, 
dare il giusto spazio a trasmissioni televisive propedeutiche 
in fasce orarie più accessibili, creare sale d'ascolto per la 
musica classica, favorire la nascita di orchestre composte da 
studenti e (proponendosi in prima persona) chiedere la pre¬ 
senza gratuita dei grandi musicisti nelle scuole. 

Al Salone si è parlato molto di mercato, anche a proposito del 
caro CD che ha provocato polemiche da ogni parte. 

La tendenza che va delineandosi pare quella di una riclassifi¬ 
cazione dei prezzi per tipologie (CD nuovi o di repertorio, 
CD-single e doppi a prezzo speciale), ma è meglio non farsi 
troppe illusioni: le major hanno una struttura produttiva one¬ 
rosa che si ripercuote pesantemente sul prezzo finale del pro¬ 
dotto. 

"Il mercato della musica: scenari presenti e prospettive 
future" è l'argomento di uno dei dibattiti organizzati intor¬ 
no aM'industria musicale, con riferimento allo sviluppo delle 
tecnologie di diffusione. L'incontro, a cui hanno partecipato 
rappresentanti dei settori della ricerca, deN'economia, dell'in- 
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dustria discografica e delle istituzioni giuridiche, ha affronta¬ 
to prima di tutto le problematiche attuali del mercato (prez¬ 
zi, duplicazione non autorizzata, ricerca artistica, ecc.). Si è 
poi parlato di industria, artisti e consumato ri/ascoi tato ri visti 
in prospettiva del l'evoluzione in ambito multimediale. È pro¬ 
prio questa evoluzione tecnologica che ha scosso di recente 
il dibattito economico, politico, legislativo italiano, comuni¬ 
tario e internazionale in tema di tutela del diritto d'autore ma 
anche di ridefinizione del soggetto consumato re/ascoi tato re. 
Con l'evoluzione delle tecnologie di diffusione della musica 
non cambia solo la figura dell'ascoltatore, ma anche quella 
del compositore. 

La domanda posta al convegno su "Cybernauti del penta¬ 
gramma" è espressa nel sottotitolo: "soprawiverà la musi¬ 
ca alla sfida informatica?". Il pretesto è stato il CD-ROM 
"Tamburo" (vedi SM N.191) prodotto recentemente da 
Jovanotti, che porta nelle case dei giovani ascoltatori, a un 
prezzo accessibile, un nuovo modo di fruire la musica, e che 
rappresenta un esempio del nuovo modo di produrre il mes¬ 
saggio musicale. 

NeN'auditorium gremito di fan, Lorenzo ha assicurato che 
l'uso delle tecnologie informatiche nella produzione (hard 
disk recording) e nella diffusione (C D-RO M ) non ucciderà la 
musica, che sopravviverà e, anzi, migliorerà. Alla fine dell'in¬ 
contro, a cui hanno partecipato personaggi di rilievo passati 
inosservati di fronte a una platea più interessata al mito 
Jovanotti che ai contenuti della discussione, Lorenzo e il suo 
fedele compagno Saturnino al basso hanno improvvisato una 
versione live de "L'ombelico del mondo" per sottolineare 
ancora la fisicità del suo messaggio musicale. 

Parlando di fisicità viene in mente un personaggio che da 
questo punto di vista la sapeva lunga, l'incarnazione stessa 
del rock: Elvis Presley. Nell'incontro "Elvis era qui un atti¬ 
mo fa. Indagine sul caso Presley" si è analizzato il mito 
del divo di M emphis a vent'anni dalla morte. In particolare si 
è interpretata la sua carriera artistica come paradigma dello 
star-system musicale, la venerazione del pubblico come novità 
sociologica applicabile ai successivi fan-club, la storicizzazio- 
ne della sua musica come elemento di tradizione che coin¬ 
volge oggi anche compositori di musica classica contempo¬ 
ranea e non solo seguaci del rock'n'roll. 

Più dell'onnipresente Beniamino Placido, dei giornalisti 
Riccardo Bertoncelli, Enzo Restagno e Furio Colombo, e del 
compositore M ichael Daugherty (che a Presley ha dedicato 
una sua recente composizione, eseguita in sede di convegno 
dal Quartetto Borciani), è stata la presenza di Luciano 
Ligabue a causare l'affollamento dell'auditorium in cui si è 
tenuto l'incontro. 

Anche in questo caso, le relazioni degli intellettuali sono 
state mortificate dall'impazienza di un pubblico in attesa che 
il suo idolo prendesse la parola. L'intervento di Ligabue è 
stato comunque ben calibrato e non ha deluso gli addetti ai 
lavori presenti in platea. 

Più raccolto, anche se ricco di spunti, il dibattito su "La 
musica del secolo. Il Novecento: innovazione e succes¬ 
so popolare", che ha visto l'accoppiata Franco Battiato e 
M anlio Sgalambro affrontare il tema della difficile classifica¬ 
zione delle musiche (colta e popolare, classica e "leggera"), 
rivendicando l'importanza del rock come musica più rappre¬ 
sentativa del nostro tempo. È stato uno dei relatori di que¬ 
st'incontro, l'esperto di comunicazione Alberto Abruzzese, a 
definire l'universo musicale contemporaneo: "uno scenario 
di estremo caos in cui è difficile percepire una visione d'in¬ 
sieme e riconoscerne gli strati". 

Proprio come il Salone della M usica di Torino... 


stessi; lo stato di salute del mercato 
discografico, che in Italia nel 1995 ha 
segnato una flessione nelle vendite 
rispetto all'anno precedente; la piaga 
della pirateria. M a si è anche parlato 
di aspetti più prettamente artistici, di 
tecnologie, di didattica e di molto 
altro ancora. 

Un Salone dunque all'insegna di un 
ampio ventaglio di proposte, ma 
come si è detto anche di un po' di 
confusione. A destare un certo scal¬ 
pore sono avvenuti due fatti che rife¬ 
riamo per dovere di cronaca: il 
sequestro da parte della Guardia di 
Finanza di materiale fonografico 
prodotto da un editore romano, col¬ 
pevole, secondo fonti SIA E, di aver 
evaso i diritti d'autore; l'irruzione 
della Buoncostume nello stand di 
un'etichetta di musica dance, dove 
due ragazze collocate in altrettanti 
cubi venivano praticamente offerte 
in pasto ai visitatori. Anche questo è 
stato il 1° Salone della Musica di 
Torino, ma fortunatamente non solo 
questo. Doveva essere una vetrina 
della produzione musicale e di tutto 
quanto vi gira intorno, e così è stato. 
Doveva essere un'occasione di 
incontro, di scambio di opinioni, e 
così è stato. Certo non si potevano 
aspettare ricette miracolose per risol¬ 
vere problemi (si veda il caro disco) 
che non si sa bene chi debba risolve¬ 
re. Naturalmente, una legge che dia 
regole chiare e trasparenti al mondo 
della musica (tutto, si intende, non 
quindi solo musica classica o legge¬ 
ra), che sia da incentivo per un allar¬ 
gamento del mercato, ma che 
soprattutto consideri la musica un 
bene culturale, e non voluttuario 
come accade attualmente, non àsolo 
auspicabile ma indispensabile. Non 
dimentichiamoci che oggi il mondo 
della musica è al centro di grossi 
interessi che spesso si mostrano 
attenti più ai profitti economici che 
alla qualità dei prodotti. Ed è que¬ 
stuiti ma che deve stare a cuore di 
chiunque si occupi del settore: solo 
puntando sulla qualità si può ottene¬ 
re un messaggio culturale che sia 
portatore di valori autentici. Il 1° 
Salone della M usica è stato, quindi, 
una passerella di idee: sarà compito 
delle prossime edizioni, con l'auspi- 
cio che si operino le opportune cor¬ 
rezioni, apportare non solo nuove 
idee ma verificare che almeno qual¬ 
che passo in avanti sia stato compiu¬ 
to. La musica è un patrimonio comu¬ 
ne e sta a tutti noi difenderlo e valo¬ 
rizzarlo. 
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D unque, durante le vostre 
performance avrete notato 
che: 

- più forte percuotete una corda più grande diventa 
l'ampiezza delle sue oscillazioni; 

- più forte percuotete una corda più volume ha il suo 
suono; 

- spostando il punto nel quale il plettro o l'unghia col¬ 
piscono la corda il suono cambia. Il tutto sia sulla chi¬ 
tarra elettrica che su quella acustica. A queste sempli¬ 
ci quotidiane constatazioni avete mai fatto seguire il 
classico "Perché?". Siamo molto scettici in proposito 
e a rafforzare la nostra convinzione del diffuso atteg¬ 
giamento del "tanto-a-cosa-serve?" contribuiscono le 
strafalcionerie che non infrequentemente vengono 
liberate neN'aria dai superficialoni di turno. Non frain¬ 
tendeteci e non scappate! Il compito che ci siamo dati, 
credeteci, non è certo quello di annoiarvi con formule 
noiose o approfondimenti inutili. Non volendo fare i 
super-tecnici, cercheremo con semplicità di farvi capi¬ 
re cosa accade quando "a giocare in campo" ci sono 


Le corde e il pendolo 

Prendiamo la corda del M i basso. Accordata correttamen¬ 
te e percossa produce, vibrando 82 volte al secondo, la 
nota Mi. Guardatela vibrare. Fra poco l'ampiezza delle 
sue oscillazioni inizierà a diminuire, gradualmente, ed 
essa tornerà allo stato inizialedi riposo. Dall'osservazione 
di questo fenomeno quali indicazioni si possono trarre? 
Innanzitutto, che al diminuire dell'ampiezza delle oscilla¬ 
zioni corrisponde una contemporanea diminuzione del 
volume del suono. In secondo luogo che alla diminuzio¬ 
ne dell'ampiezza delle oscillazioni non corrisponde, inve¬ 
ce, una diminuzione della loro frequenza. Il Mi basso, 
infatti, ha continuato a suonare come un M i, cioè con una 
frequenza di 82 (.41 per l'esattezza) hertz al secondo, fino 
a che è arrivato il silenzio. Deduzione: se l'ampiezza delle 
vibrazioni a poco a poco diminuisce ma la loro frequen¬ 
za rimane uguale significa che anche la velocità di sposta¬ 
mento della corda diminuisce in funzione della diminu¬ 
zione dell'ampiezza, cioè del percorso che essa deve 
compiere. Per semplificare quanto appena detto prendia¬ 
mo un pezzo di spago, leghiamo un sasso a una delle 
estremità e ne facciamo un pendolo, rozzo ma sempre un 
pendolo (osserviamo la figura 1). 

Affinché il nostro rozzissimo pendolo cominci a "pendo¬ 
lare" bisogna che spostiamo di un tot (fino al punto B, per 
esempio) il sasso dal suo punto di riposo C e che lo lascia¬ 
mo andare. 0 uesto tornerà inevitabilmente verso il punto 
C ma, arrivatoci, non si fermerà. Proseguirà verso un altro 
punto nello spazio, il punto D, che costituirà, assieme a B, 
il punto più lontano, dal punto di riposo, raggiunto. È 
intuitivo che la velocità massima il sasso la raggiungerà 
nel punto C. Se adesso, però, il sasso lo portiamo nel 
punto A e lo lasciamo andare, cosa possiamo ulterior¬ 
mente osservare? È presto detto: la frequenza delle oscil¬ 
lazioni rimarrà la stessa ma la velocità del sasso, essendo 
aumentata la distanza tra il centro e il punto del suo 
primo rilascio, sarà maggiore e permetterà a esso di copri¬ 
re la maggior distanza (da A a E) con la stessa frequenza. 
A questo punto non vi nasce la domanda da che cosa 
dipenda la frequenza deN'oscillazione di una corda? La 
risposta ci allontana un po' dal nostro argomento, e in 
verità anche dal tempo attuale, ma dal momento che la 


corde e pickup. Molte delle 
domande che in un giorno di 
grazia vi siete fatti e molte di 
quelle che avete lasciato per stra¬ 
da per pigrizia forse riceveranno 
in questa sede una risposta e ciò 
concorrerà, speriamo, a rendere 
più profondo il rapporto con lo 
strumento che usate. 


Fig. 1 - L'esempio del pendolo. 
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riteniamo utile per una migliore comprensione del tutto, 
abbiamo pensato di fornirvela in maniera quanto mai sin¬ 
tetica nel prossimo paragrafo. 

Piccole leggi condensate 

Nel 1600 ci fu qualcuno (Pére M ersenne) che sintetizzò 
alcuni principi fisici e colse le relazioni tra la frequenza di 
vibrazione di una corda e le sue caratteristiche: lunghez¬ 
za, diametro, densità e tensione. In breve: 

- la lunghezza di una corda determina la sua frequenza di 
vibrazione; 

- una corda lunga, a parità dei valori di diametro, densità 
e tensione, vibra a una frequenza più bassa di una corda 
corta; 

- raddoppiando la lunghezza di una corda, fermi restan¬ 
do gli altri valori, la frequenza di vibrazione sarà esatta¬ 
mente la metà (per esempio, 82 invece di 164) il che signi¬ 
fica che la nota prodotta sarà esattamente, in termini 
musicali, un'ottava sotto. Se la corda viene, invece, taglia¬ 
ta a metà, la sua frequenza di vibrazione sarà doppia e la 
nota prodotta un'ottava sopra; 

- la frequenza, il che significa anche il pitch (il tono) della 
nota prodotta, aumenta con l'aumentare della tensione. 
U na semplice dimostrazione la avete quando accordate la 
chitarra tendendo le corde tramite le meccaniche; 

- la frequenza varia inversamente al diametro della corda, 
fermi restando gli altri valori. Ciò significa che a un 
aumento di diametro corrisponde un abbassamento di 
frequenza. Per le note basse ci vogliono, dunque, corde di 
grosso diametro; per le note alte, corde sottili, di piccolo 
diametro. Va da sé che un M i cantino per quanto poco 
venga teso non riuscirà mai a vibrare correttamente e sta¬ 
bilmente solo 82 volte al secondo, così come un M i basso 
non riuscirà mai, per quanto teso, (rottura permettendo!) 
a vibrare con la frequenza di un M i cantino, cioè 329 
volte. Concluso questo breve viaggio chiarificatore, tor¬ 
niamo a indagare sulle corde della chitarra. 

Punti nodali e armoniche 

Come ben sapete, una corda di chitarra è come un ponte 
a lunghissima campata con due punti di ancoraggio (gli 


steli delle meccaniche da un lato e i vari tipi di fissaggio al 
ponte dall'altro) e due punti di appoggio (il capotasto e il 
ponte). Questi due ultimi punti vengono detti “nodi", o 
“punti nodali", e senza di loro la vibrazione della corda 
non potrebbe aver luogo. Ma sono i soli nodi presenti 
sulla corda? Assolutamente no. Quando percuotiamo il 
nostro caro M i basso diamo il via a un fenomeno alquan¬ 
to complesso, composto non solo dalla oscillazione di 
base, detta fondamentale o la armonica avente una fre¬ 
quenza di 82 oscillazioni al secondo, ma anche a molte 
altre oscillazioni con frequenze superiori (riferitevi alla 
figura 2). Contemporaneamente alla Fondamentale avre¬ 
mo, dunque, anche una 2a armonica che avrà tra le carat¬ 
teristiche quella di avere uno dei suoi punti nodali (gli altri 
due sono sempre il capotasto e il ponte) posto esatta¬ 
mente a metà della lunghezza della corda vibrante e di 
avere una frequenza esattamente doppia della 
Fondamentale, vale a dire 164. È tutto chiaro finora? 
Proseguiamo con la terza armonica. Questa avrà i punti 
nodali posti al capotasto, a 1/3 e a 2/3 della lunghezza 
della corda, e al ponte. La frequenza? Esattamente tre 
volte quella della Fondamentale, e cioè 246. E così via, su 
su, fino all'ultima armonica che le capacità vibratorie della 
corda riusciranno a porre in essere. Attenzione, ora! Vi è 
una legge che dice che nel punto di sollecitazione della 
corda non ci possono essere punti nodali. Bene. Con que¬ 
sta legge ben presente e con le nozioni sulle armoniche 
appena apprese possiamo fare alcune deduzioni. 
Esempio: se percuotiamo la corda esattamente a metà 
della sua lunghezza cosa succede? In quel punto non ci 
possono essere nodi ma proprio lì cade uno dei punti 
nodali della 2a armonica. Il risultato? La seconda armoni¬ 
ca non si genera e con essa non possono generarsi tutte 
quelle altre armoniche pari che hanno uno dei nodi nel 
punto di sollecitazione, la 4a, l'8a, ecc. (vedi figura 2) 
Quanto detto ci fa capire il perché cambia il suono della 
corda spostando il punto di sollecitazione: si eliminano 
certe armoniche e se ne esaltano altre. 

Dai che quasi ci siamo! Se ben vi ricordate, all'inizio 
abbiamo scoperto che all'ampiezza dell'oscillazione è 
legato il volume del suono e cioè che più forte è la solle- 
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citazione del suonatore sulla corda, maggiore è l'ampiez¬ 
za della vibrazione e maggiore è il volume. Ora l'ampiez¬ 
za dell'oscillazione, e la relativa velocità di passaggio della 
corda per il punto di riposo, sono importanti anche nel 
determinare la maggiore o minore variazione nel campo 
magnetico di un pickup e la conseguente maggiore o 
minore induzione di corrente elettrica nell'avvolgimento. 
Del fenomeno vi siete certamente accorti quando avete 
notato l'aumento di volume che si ottiene in una chitarra 
elettrica se si percuote più forte una corda o se si avvicina 
la stessa al pickup e viceversa. E il pickup? Per quelli di 
tipo magnetico, quelli più diffusi per intenderci, vale 
quanto abbiamo scoperto per il plettro e cioè che il posi¬ 
zionamento riveste grandissima importanza nel mettere 
in luce, nel parzializzare o nell'eliminare le armoniche 
“disponibili". M a non c'è solo questo, lo capite. Il tema è 
ampio e noi siamo qui per cercare di condurvi gradual¬ 
mente a capire cosa succede quando una corda vibra e un 
pickup tenta di leggerne e tradurne le complesse oscilla¬ 
zioni. 

Brevi sul pickup: 
struttura e funzionamento 

Per continuare il nostro discorso abbiamo bisogno di fare 
qualche accenno alla struttura e al funzionamento dei 
pickup più diffusi, quelli magnetici, utilizzati nella gran 
parte delle chitarre elettriche in circolazione e come 
mezzo di amplificazione alla buca per le chitarre acusti¬ 
che. Un pickup magnetico a bobina singola (single-coil) è 
un dispositivo alquanto semplice costituito da uno o più 
magneti permanenti (caiamite) posti normalmente all'in¬ 
terno di una bobina attorno alla quale vi è avvolto del filo 
di rame (avvolgimento). Per spiegare con semplicità cos'è 
un magnete diremo che non è altro che un insieme di 
materiali ferromagnetici (ferro e altro - vedi il capitolo sui 
pickup magnetici) le cui forze, naturalmente “disordina¬ 
te", vengono ordinate in un “senso unico" attraverso il 
procedimento di magnetizzazione. Un esempio politico 
di tale procedimento può esser dato dall'Italia (il materia¬ 
le ferromagnetico), abitata così com'è da una piacevole 
mescolanza di settentrionali e di meridionali, e da un Più- 
che-Bossi che decide di mandare tutti i settentrionali al 
Nord e tutti i meridionali al Sud, con l'obbligo per tutti di 
“guardare e tendere" a un'unica direzione: il Nord! 
Chiedendo perdono per l'esempio un po' forzato, prose¬ 
guiamo dicendovi che il magnete così ottenuto viene a 
godere alle sue estremità di due opposte regioni dette poli. 
Quel polo che si dispone secondo il polo Nord terrestre 
viene detto, ovviamente, polo Nord e contrassegnato dal 
segno positivo (+); l'altro polo viene detto polo Sud e con¬ 
trassegnato dal segno negativo (-). Al centro una zona 
neutra. Tra questi due poli fluiscono le cosiddette “linee di 
flusso", le quali, quando vengono perturbate dall'oscilla- 
zione delle corde (come illustrato nella figura 2a), indu¬ 
cono una corrente elettrica nel l'avvolgi mento. Le caratte¬ 
ristiche di tale corrente elettrica saranno in qualche modo 
la copia-specchio delle caratteristiche delle vibrazioni per¬ 
turbanti e tale segnale, dopo un viaggio attraverso cavi e 
cavetti, arriverà all'amplificatore everrà convertito dall'al¬ 
toparlante in onde sonore. Ci giungerà così all'orecchio, 
attraverso l'aria, il suono della corda in tutte le compo¬ 
nenti e sfumature che il pickup sarà riuscito a “captare". 
Come gli altoparlanti anche i pickup magnetici apparten¬ 
gono alla famiglia dei trasduttori, quelli elettromeccanici, 
e come gli altoparlanti i pickup dovrebbero in teoria tra¬ 
durre perfettamente le informazioni sonore che vengono 
loro fornite. M a succede davvero così? 


Nel corso della loro evoluzione i pickup magnetici utiliz¬ 
zati sulle chitarre elettriche si sono trasformati da sempli¬ 
ci camerieri a cuochi, magnifici a volte, della “carne" (il più 
o meno debole, più o meno complesso suono naturale 
delle corde) che viene loro offerta. Infatti, mentre nelle 
prime applicazioni il loro compito era prevalentemente 
quello di “tradurre" il più fedelmente possibile il suono di 
strumenti nati acustici, con l'andare del tempo sono 
diventati essi stessi dispositivi dotati di una certa “creati¬ 
vità". 

Il collocamento 
del pickup magnetico 

Tra le molte “potenzialità creative", in termini di suono, 
dei pickup magnetici (tipo di filo usato per l'avvolgimen¬ 
to, tipo di magneti, configurazione dei magneti, numero 
di spire dell'avvolgimento, bobina singola, humbucker, 
ecc., ecc.) il loro diverso posizionamento è tra quelle più 
semplici da far fruttare. Vediamo di capire bene con quali 
risultati il collocamento in punti diversi di un pickup 
determina il risultato sonoro. Riferitevi sempre al lafìgura 
2 . 

Con le lettereXZ abbiamo contrassegnato i due nodi della 
corda vibrante (in pratica il capotasto e la sella del ponte) 
e con la lettera Y la fine del manico. Il segmento YZ indi¬ 
ca, quindi, la fascia lungo la quale possiamo collocare il 
pickup. Collocandolo nel punto [1] “prenderemo" in parte 
la Fondamentale, tutta la 2a armonica, poco della 3a e 
niente della 4a poiché a quell'altezza si trova uno dei suoi 
nodi e, come ben sappiamo, in corrispondenza dei nodi le 
oscillazioni sono nulle. Vi ricordiamo ancora quanto detto 
in precedenza: man mano che ci si avvicina al nodo di 
un'oscillazione, diminuisce l'ampiezza deN'oscillazione 
stessa e la velocità della corda per compierla, essendo 
minore la distanza da percorrere. Ora, poiché la variazio¬ 
ne del campo magnetico, e il conseguente livello della cor¬ 
rente indotta nell'avvolgimento, è in relazione all'ampiez¬ 
za delle oscillazioni e, quindi, alla velocità di trasferimen¬ 
to della corda, ne consegue che più ci avviciniamo ai nodi 
(minore ampiezza, minore velocità) minore sarà il livello 
di quella data armonica. In parole ancor più povere, pos¬ 
siamo dire che il segnale captato dal nostro pickup in posi¬ 
zione numero [1] sarà composto da un 50% di fonda- 
mentale, da un 100% di 2a armonica, da un 35/40% di 3a 
armonica e da una quarta armonica inesistente. Per esi¬ 
genze di semplificazione ci siamo limitati a considerare 
solo fino alla 4a armonica ma il suono di una corda è sicu¬ 
ramente più sostanzioso. Vedremo fra poco di analizzar¬ 
ne le componenti. Vi facciamo un indovinello? Se posi¬ 
zionassimo il nostro pickup in posizione numero [2] 
(sempre riferendoci alla figura 2), sapreste dire, grosso¬ 
modo, le percentuali di armoniche che esso riuscirebbe a 
catturare? 

Confrontate la vostra risposta con la nostra. 

Un 35% di Fondamentale, un 85 % di 2a armonica, un 
70% di 3a armonica e un 30% di 4a. Valori dati così, a 
occhio, come indicativi. Tutto chiaro? 

Attenzione! Stiamo parlando di percentuali, per così dire, 
“fisiche" non di livello. Per spiegarci con un esempio: 
“35% di Fondamentale" è una componente del suono ben 
più udibile di un 70% di 5a armonica. Ricordatevi che il 
livello di una componente di suono è determinato dal¬ 
l'ampiezza della sua oscillazione e l'ampiezza dell'oscilla¬ 
zione della Fondamentale, come ormai dovreste sapere, è 
ben maggiore di quella di una 5a armonica. 

U na prima semplice scoperta che potete fare, sulla base di 
quanto detto finora, è che un pickup al manico e un 
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pickup al ponte possono essere perfettamente uguali. Essi 
suonano diversamente solo a causa del loro diverso posi¬ 
zionamento. Vedremo in seguito come alcune delle carat¬ 
teristiche di un pickup possano venir sviluppate specifica¬ 
tamente per ottenere i migliori risultati in una certa collo¬ 
cazione. Avremo così pickup costruiti per un uso al ponte, 
altri per usi in vicinanza del manico. 



Fond. 

2a 

Armonic he 

3a 4a 5a 

6a 

7a 

8a 

Mi basso 

81.4 

162.8 

244.2 

325.6 

407 

488.4 

569.8 

651.2 

La 

110 

220 

330 

440 

550 

660 

770 

880 

Re 

146.8 

293.6 

440.4 

587.2 

734 

880.8 

1027.6 

1174.4 

Sol 

196 

392 

588 

784 

980 

1176 

1372 

1568 

Si 

246.9 

493.8 

740.7 

987.6 

1234.5 

1481.4 

1728.3 

1975.2 

Mi cantino 

329.6 

659.2 

988.8 

1318.4 

1648 

1977.6 

2307.2 

2636.8 


■Tabella 1 


Perqualche armonica in più 

Manteniamo le promesse e allarghiamo il discorso sulle 
componenti del suono di una corda di chitarra. Il suono di 
una corda è dato dalla Fondamentale (l'oscillazione più 
ampia avente la frequenza più bassa) e da altre oscillazio¬ 
ni con varie frequenze che vi si sommano. I componenti di 
questa grande famiglia di oscillazioni che hanno frequen¬ 
za superiore a quella della fondamentale vengono chiama¬ 
ti sovratoni. Le armoniche sono una categoria speciale di 
sovratoni. Lo sapete perché? Perché sono in "relazione 
armonica" con la Fondamentale mentre tutti gli altri sovra¬ 
toni non lo sono. Ma cosa significa essere in relazione 
armonica e fino a quante armoniche e sovratoni sono pre¬ 
senti nel suono delle corde di una chitarra? 

Rispondiamo alla prima domanda. Essere in relazione 
armonica significa essere esattamente un multiplo della 
fondamentale, avere cioè rapporti interi con essa. In paro¬ 
le semplici: avere una frequenza esattamente doppia, tri¬ 
pla, quadrupla, ecc. della fondamentale. Se, come sappia¬ 
mo, il La della chitarra ha una frequenza fondamentale di 
110 Hz, la seconda armonica avrà una frequenza di 220 
Hz, la terza 330, la quarta 440, la quinta 550 e così via. I 
sovratoni, invece, che non appartengono alla categoria 
delle armoniche (tipici quelli delle campane e i "rumori 
musicali" degli strumenti percussivi), hanno con la 
Fondamentale rapporti di frequenza non interi ma contri¬ 
buiscono anch'essi alla caratterizzazione del colore tonale 
(il timbro) dello strumento. Tale caratterizzazione viene 
data dalla proporzione in cui sono presenti i vari sovrato¬ 
ni, armoniche in primo luogo. Come nella costruzione di 
un dato colore così le componenti superiori alla fonda- 
mentale concorrono, proporzionalmente alla loro "quan¬ 
tità" presente, al risultato finale (il suono che udiamo). E 
come davanti a un colore complesso, del quale non sap¬ 
piamo cogliere individualmente le componenti dei colori 
che lo costituiscono, così davanti a un suono di chitarra 
non sapremo separare le armoniche e i sovratoni dalla 
Fondamentale ma solo coglierne il "risultato intero", il 
colore finale, il timbro. Quel timbro che ci permetterà di 
distinguere, con il concorso di altre caratteristiche del 
suono (attacco, rilascio) il suono di una chitarra da quello 
di un pianoforte o di un'arpa. Rispondiamo alla seconda 
domanda. Premesso che: 

- la quantità di armoniche presenti nel suono di una corda 
di chitarra dipende da molte variabili (limiti meccanici di 
quella determinata corda, capacità del pickup di restituire 
tutte le componenti della vibrazione; 

- le armoniche potenziali non sempre vengono "resuscita¬ 


te" tutte (importanti sono, come già sappiamo, il punto di 
sollecitazione e il mezzo con cui si sollecita la corda: 
unghie naturali, artificiali e plettri di materiali vari); 
possiamo dire che il campo delle frequenze entro il quale 
gioca il suono di una chitarra parte dagli 82.41 Hz del M i 
basso e si estende comodamente oltre i 15.000 Hz. 
Quindicimila hertz? Ma cosa ci sarà mai della chitarra a 
quelle altezze? Calma. Vediamo con calma. 
Guardate la tabella 1. 

Considerando la normale estensione di una chi¬ 
tarra elettrica dotata di 22 tasti avremo che le fon¬ 
damentali generate andranno dagli 82.41 Hz del 
M i basso ai 587.2 Hz del Re, eseguito sull'ultimo 
tasto del M i cantino. Con la 5a armonica di que¬ 
sto Re già arriviamo ai 3.000 Hz (2.936 per la pre¬ 
cisione) e con la decima armonica siamo prossimi 
ai 6.000. Ma c'è ancora suono in questa zona? 
Senza scomodarvi di andare a vedere la rappre¬ 
sentazione dello spettro delle frequenze di una chitarra, 
possiamo suggerirvi di provare a smanettare sul controllo 
di tono a frequenza selezionabile di un mixer. Vi accorge¬ 
rete che: 

- anche agendo dai 4.000 ai 6.000 Hz (si "schiarisce/scuri¬ 
sce" partendo già dai 1.500) renderete più chiaro o più 
scuro il suono; 

- una fetta delle componenti che rendono più intelligibile 
il suono, l'ariosità generale e certe sfumature "psicologi¬ 
che" stanno dopo i 6.000. 

Bene. Siete ancora vivi? Come avrete capito l'argomento è 
così vasto che ci si può facilmente perdere ma le cose che 
vi abbiamo fin qui raccontato le abbiamo ritenute fonda- 
mentali per una buona comprensione dell'argomento 
pickup. 

Riassunto 

delle pie c ole-grandi leggi 

Ecco a voi un breve riassunto delle piccole-grandi leggi 
finora incontrate: 

1) è importante ai fini del suono il punto nel quale la corda 
viene sollecitata; 

2) è importante ai fini del suono il mezzo con cui la corda 
viene sollecitata; 

3) un pickup "suona" diversamente a seconda del suo col¬ 
locamento; 

4) nelle chitarre elettriche dotate di pickup magnetico la 
maggioreo minore ampiezza delle oscillazioni della corda 
e la sua velocità nel compierle determinano la maggiore o 
minore variazione nel campo magnetico e, quindi, il mag¬ 
giore o minore livello del segnale disponibile; 

5) nel punto di sollecitazione di una corda non ci possono 
essere nodi, per cui percuotendo una corda in un dato 
punto si eliminano tutte le armoniche che avrebbero 
avuto in quel punto il loro nodo. Ciò spiega come sia pos¬ 
sibile enfatizzare o far scompari re certe armoniche varian¬ 
do il punto di sollecitazione spostandosi con il plettro 
lungo la corda; 

6) a determinare la frequenza di vibrazione di una corda, 

e, quindi, il suo pitch (tono), concorrono la lunghezza, il 
diametro, la densità e la tensione. Ogni variazione nei 
valori di queste caratteristi eh e comporta una vari azione di 
pitch. Dopo questa sostanziosa, ma speriamo non noiosa, 
introduzione nel mondo delle corde vibranti e qualche 
veloce accenno al pickup magnetico, sul prossimo nume¬ 
ro inizieremo a trattare più diffusamente di quest'ultimo 
e dei vari tipi che il mercato ha offerto e offre. || 

l.continua sul prossimo numero 
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gera, poteva avere più affinità con il mondo del teatro. Non 
essendo possibile, perquestioni numeriche, tenerei concerti nei 
teatri, si è cercato di portare i contenuti teatrali nei palasport, 
con l'idea comunque di eliminare anche in questa occasione il 
palco laterale e di occupare la scena centrale, sia per consentire 
a tutti gli spettatori una visione migliore, sia perché lo spettaco¬ 
lo proposto aveva bisogno dal punto di vista scenografico di 
spazi ampi, in modo da dare allo spettatore la sensazione che si 
alternassero set cinematografici diversi nel corso delle tre ore di 
concerto. Questa sensazione veniva rafforzata dalla presenza 
sulla scena di sedici performer, persone provenienti dal mondo 
della danza che movimentavano le esecuzioni ballando, por¬ 
tando luci e trasportando anche le stesse pedane dei musicisti. 
In questo modo, esattamente al contrario di quanto avveniva 
nel tour Giallo, le canzoni non erano più solo da ascoltare ma 
anche da "guardare”. 

Q D al punto di vista squisitamente tecnico quali sono state le parti¬ 
colarità di questi concerti? 


Claudia Sforzini 
Giovanni P e rotti 


T ra i moltissimi 
appuntamenti 
live del '96 uno 
dei più attesi è 
stato sicuramen¬ 
te quello di Claudio Baglioni, 
cantautore per eccellenza che 
insieme ai suoi musicisti ha pre¬ 
sentato attraversando tutta la 
penisola i suoi due tour: il Rosso 
e il Giallo. L'accoglienza che il 
pubblico ha riservato a entram¬ 
be le iniziative è stata veramen¬ 
te entusiastica e a parlare sono 
ancora una volta i numeri: oltre 
600 mila spettatori hanno assi¬ 
stito ai due tour. Strumenti 
M usicali ha seguito la carovana 
per tre date e ne ha ricavato un 
reportage con interviste esclusi¬ 
ve a Claudio Baglioni, ai musicisti e ai suoi tecnici. 


^ Tour G iallo e Tour Rosso: quali sono le differenze sostanziali tra le 
due serie di concerti? 


H Tutto è nato da un brano, "Le vie dei colori", contenuto nel 
disco "lo sono qui", canzone manifesto per dire che oltre che 
dal punto di vista dei contenuti, dei brani proposti nei due tour, 
c'è anche sul piano strutturale e musicale una divisione. Il 
Giallo, sotto l'aspetto rappresentativo, è stato lo spettacolo più 
rudimentale, con un repertorio più "massiccio" (dove massiccio 
vuol tradurre il termine Rock, visto che in italiano non ne esiste 
uno equivalente), la struttura palcoscenico veniva abolita, lo 
spettacolo viaggiava come i saltimbanchi nel passato che si esi¬ 
bivano per strada e nelle piazze e la base dell'incontro era il non 
avere spettacolo vero e proprio, ma lasciare che le canzoni si 
esprimessero attraverso la loro essenza musicale e la dinamicità 
dell'esecuzione. Il Tour Rosso aveva invece come presupposto 
il tipo di rappresentazione che attraverso canzoni di musica leg- 
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Q In tutti i palazzetti si è optato per la collocazione delle casse 
tutt'attorno alla pedana centrale: la parte medi e alti è stata 
posta in posizione sospesa sopra tale pedana, mentre quella 
relativa alle frequenze basse è stata collocata a terra. Sono stati 
adottati solo radiomicrofoni in quanto avendo a disposizione 
un palcoscenico di oltre 400 metri quadrati (l'area in cui solita¬ 
mente le squadre di pallacanestro o di pallavolo si esibiscono), 
l'idea di prendere il suono dai monitor era impraticabile, a 
meno di avere a disposizione un numero incredibile degli stes¬ 
si disseminati per tutto il palcoscenico, con inevitabili problemi 
di impaccio e visibilità. Tutti noi quindi, avevamo la trasmis¬ 
sione via radio anche degli strumenti, non solo degli ascolti, a 
parte un rinforzo che veniva dato ai musicisti vicino alle peda¬ 
ne dove erano situati. Scelta logica visto che in generale i musi¬ 
cisti hanno bisogno di sentire il suono che arriva da una fonte 
viva, anche perché gli ear monitor tagliano un po' le frequenze 
basse dando una sensazione un poco più asettica. 

^ Q uali strumenti hai utilizzato nei Tour? 

Q Per quel che riguarda la strumentazione personale, ultima¬ 
mente utilizzavo Reai Piano, un pianoforte digitale di 
Generalmusic; considero tra l'altro un episodio molto corag¬ 
gioso il fatto che un'azienda italiana produca un pezzo così 
ambizioso. Ho suonato spesso da solo un lungo brano che rac¬ 
coglie i primissimi pezzi che ho fatto dal 1967 al 1976, utiliz¬ 
zando due chitarre: una Guild acustica e una Strato Eric 
Clapton elettrica; ho usato una tastiera Technics, anche se ora 
la usa più spesso Danilo Rea. Per quel che riguarda l'attrezza¬ 
tura in generale, c'è un buon rapporto con il nuovo Service di 
Willy Gubellini soprattutto per quanto riguarda la diffusione 
del suono. In particolare nel tour Giallo abbiamo ricevuto molti 
apprezzamenti per il modo in cui il suono arrivava diretto, 
senza cadute anche in situazioni particolari di pubblico tutto a 
terraechequindi occupavauno spazio di fronte al palco di 100- 
120 metri; vedevo che anche gli spettatori più distanti dal palco 
battevano le mani a tempo e questo significa che il suono arri¬ 
vava bene anche a loro. Gli assistenti al palco sono sempre più 
o meno gli stessi, anche perché le scelte fatte si sono dimostra¬ 


te vincenti in termini di intesa e di affiatamento; io comunque 
sto ancora cercando un ascolto sul palco che sia migliore per¬ 
ché il più delle volte bisogna lavorare di fantasia, metterci una 
carica propria per avere la sensazione di quanto accade fuori; 
con gli ear monitor manca secondo me un po' di “pavimento'' 
e si ha la sensazione di essere un poco sospesi in aria, soprat¬ 
tutto quando si eseguono brani di un certo tipo. 

^ Per la registrazione dei pezzi scegliete il sistema digitale o analo¬ 
gico? 

Q Quasi sempre si registra in digitale, anche se alcuni brani 
sono stati lasciati in registrazione analogica. 

^ Ai tuoi musicisti concedi spazi di creatività personali o preferisci che 
seguano direttive precise? 

Q Diciamo che dipende: durante alcuni concerti, come per 
esempio quelli del tour Rosso, esistono territori obbligati, all'in- 


SM ■ DICEMBRE 1996 3 1 



• Claudio Buglioni 


terno dei quali lo spazio per le 
improvvisazioni è molto limi¬ 
tato, mentre nel tour Giallo 
esistono spazi più ampi: ci 
sono stati alcuni brani nei 
quali le code erano addirittura 
più lunghe della canzone stes¬ 
sa. In linea di massima, 
comunque, preferisco lasciare 
più spazio agli estri personali 
durante le prove, anche per¬ 
ché sono convinto che la mag¬ 
gior parte dei giochi si decida 
in quella sede, piuttosto che 
durante le esibizioni; èli infat¬ 
ti che si decide magari di 
riprendere brani vecchi e rein¬ 
terpretarli e cambiarli. Penso 
per esempio a una versione di 
"Poster” che sta a metà tra il 
rap e il gospel sul finale; credo 
infatti che ogni artista debba 
riuscire a demolire le proprie 
statue, le proprie "canzoni 
monumento” ed è in queste 
occasioni che ai musicisti che 
lo accompagnano viene data 
la possibilità di manifestare la 
propria creatività. Inoltre, io 
non amo i gruppi composti da 
primedonne, ma preferisco 
che i musicisti siano affiatati 
tra di loro, agiscano in sinergia 
per la riuscita dello spettacolo 
nel suo insieme, che abbiano 
anche il desiderio di cenare 
insieme alla fine di una serata, 
per il piacere di stare insieme. 

^ Come mai la scelta dei due 
batteristi? 

Q Questa scelta nasce dall'esperienza di "lo sono qui", dove 
quasi tutti i brani, oltre a contenere molti suoni acustici, evi¬ 
denziano poliritmie, cioè quando su un ritmo portante va a 
inserirsene un altro, magari con tempi diversi. Non ho pensato, 
però, all'esistenza di un binomio batteria e percussioni, ma 
piuttosto a due persone che la pensano più o meno allo stesso 
modo dal punto di vista del suono e che si scambino i ruoli. 

Si tratta comunque di un esperimento coraggioso, perché non 
è faci le trovare un batterista che accetti di suonare con un altro, 
proprio perché la batteria è, per sua natura, uno strumento pro¬ 
tagonista. 

^ D urante i concerti ho avuto modo di notare che i due batteristi non 
si guardano mai, procedendo comunque in perfetta sincronia, cosa ne 
pensi? 

Q È effettivamente sorprendente, anche se tutti gli interventi 
sono stati accuratamente studiati e preparati, soprattutto per il 
tour Rosso. In linea di massima Gavin ha sempre rappresentato 
il ritmo portante, il percorso, mentre Elio diventa il percussionista 
che si inserisce, che fraseggia al l'interno delle parti; si tratta inol¬ 
tre di due batteristi molto diversi, anche per temperamento; 
Gavin è un esecutore molto preciso, melodico, mentre Elio è sicu¬ 
ramente più sanguigno ed irruento e forse proprio per questo 
motivo l'insieme che ne esce è così ben assortito e divertente. 



^ Domanda di rito: quali progetti hai per il futuro? 

Q Nel futuro più immediato c'è la realizzazione della terza 
parte di questa "Vie dei colori” con l'avvio del tour Blu, tour che 
più degli altri si avvicinerà al mondo dell'Immagine, del cinema, 
della televisione e anche alla realtà virtuale. Vorremmo creare 
una collaborazione tra operatori con esperienze televisive, tea¬ 
trali che nel loro insieme, dal punto di vista armonico possano 
concludere questo progetto dove le immagini siano commento 
alla musica: il contrario insomma di quello che normalmente 
accade, visto che di solito si creano musiche di commento 
all'immagine. L'idea è quella di fare una o poche date, ma 
durante questi appuntamenti permettere anche a chi è fisica- 
mente lontano di partecipare al concerto, inserendo magari una 
parte a sorpresa di 10-15 minuti durante i quali tutto viene rein¬ 
ventato, interagendo con il pubblico, facendo in modo che una 
certa scaletta di canzoni possa essere movimentata dal gradi¬ 
mento, dal consiglio di una o più persone del pubblico. La con¬ 
clusione, direi logica, di questa esperienza dal vivo è stata la 
preparazione del nuovo disco, "Attori e spettatori”, accompa¬ 
gnato da un supporto video, per consentire anche a chi non ha 
avuto modo di partecipare ai concerti, di vederli comunque. 

^ A quando il CD-RO M ? 

Q Considero quella del CD-ROM una tappa ormai obbligata 
nel percorso di un artista che si voglia mantenere al passo con 
le nuove realtà tecnologiche, ma penso che ci si debba arrivare 
dopo aver sviluppato un progetto vero e proprio e non solo per 
poter dire "anch'io ho il CD-RO M "; mi piacerebbe, per esem¬ 
pio, riprendere dischi del mio repertorio anche lontano, inserir¬ 
vi magari brani inediti e proporre il risultato di questa elabora¬ 
zione sotto forma, appunto, di CD-ROM . 

Q II fatto che ti si veda poco in televisione è una tua scelta precisa? 

Q È una scelta dovuta al fatto che, secondo me, la musica non 
trova in televisione molta ospitalità, nel senso che la musica che 
arriva in TV serve per annunciare che è uscito il nuovo disco; è 
raro assistere in televisione a una esibizione artistica, a meno 
che non sia la ripresa di un concerto, ma anche questo, per il 
pubblico televisivo funziona sempre meno, forse perché la sen¬ 
sazione che si vive a un concerto non è possibile trasmetterla 
attraverso la TV. Per il resto l'apparizione si riduce a essere sot¬ 
toposti a mille domande da parte del presentatore che non ti da 
nemmeno il tempo di rispondere perché a sua volta ha tempi 
strettissimi: 5 minuti per la canzone che vuoi presentare e basta. 
Dietro, però, non c'è più niente di artistico e allora penso che 
per chi come noi lavora due anni a un disco, studiando i suoni, 
le parole, i particolari, la copertina, un'esperienza di questo tipo 
sia deludente e, quindi, sia meglio evitarla. 

^ Per condudere, che consigli puoi dare a chi si avvicina a un lavo¬ 
ro come il tuo? 

Q Penso che la creatività naturale prima o poi si manifesti per¬ 
ché è una esigenza di vita e si può esprimere in tantissimi modi: 
si può essere creativi negli incontri, nei rapporti umani o nella 
capacità di isolarsi e tirare fuori la più grande intuizione del 
mondo. Credo, comunque, che questa creatività nasca dalla 
mancanza di qualcosa: tutti coloro che sono riusciti ad affasci¬ 
nare gli altri con il risultato della propria creatività, ce l'hanno 
fatta perché hanno avvertito un vuoto in se stessi e hanno cer¬ 
cato di riempirlo, raccontandosi, manifestandosi. Chi vuol far 
diventare questa creatività un lavoro, un'attitudine, deve essere 
pronto ad attraversare una serie di momenti molto critici, anche 
perché ho la sensazione che la società di sempre, ma quella 
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attuale in particolare, rifiuti la creatività in quanto minaccia a un 
ordine di cose consolidato. Il mondo della discografia è in crisi 
non tanto perché in Italia si vendano pochi dischi o meno 
dischi rispetto al passato, ma perché non c'è molta ricerca del 
“nuovo”. A parte qualche rara eccezione, sono anni che non si 
sente qualcosa di veramente originale; sono sempre i “vecchi”, 
me compreso, che si ripropongono. Questo, secondo me, è 
colpa sia dei talent-scout che dei mass-media in quanto 
entrambi, anche se forse per motivi diversi, preferiscono pro¬ 
porre “i soliti noti” anziché ricercare e promuovere nuovi talen¬ 
ti. 

Ecco perché chi si avventura in questo lavoro deve cercare un 
proprio percorso, un proprio pubblico, magari anche ridotto a 
poche persone, ma comunque “proprio”; fortunatamente si è 
ritornati a fare musica dal vivo nei locali e questo è estrema- 
mente positivo, anche perché è un modo per confrontarsi con 
gli altri. U n altro aspetto importante è la curiosità, la ricerca con¬ 
tinua, perché più si è curiosi, e più si impara e in questo campo, 
come in tutti gli altri non si deve mai smettere di imparare. 

I music isti 

Proseguiamo con gli altri protagonisti di cui ricordiamo è pre¬ 
sente un contributo video sul CD-ROM allegato a questo 
numero. 

^ Comindamo con Paolo Costa, dicci qualcosa di te. 

Q Sono il bassistadel gruppo esuono dall'età di quindici anni. 
Ho cominciato con la chitarra classica e ho proseguito con il 
basso causa un errore di acquisto di mio padre. Suono con 
Claudio dal 1993 e ho partecipato alla registrazione del suo ulti¬ 


mo disco “lo sono qui”; in questi tour ho la possibilità di suo¬ 
nare con due batteristi, esperienza molto stimolante perché una 
batteria esegue il ritmo portante del brano mentre l'altra le 
variazioni ritmiche. 

^ Q ual è il set di strumenti che usi attualmente? 

Q Per questa serie di concerti uso alternativamente dei bassi 
a cinque corde con e senza tasti, precisamente due Yamaha 
(con corde Sit), ormai fuori produzione con un amplificatore 
TubeWorks; come effetti uso principalmente un compressore e 
qualche pedale. 

Q Per un bassista qual è il vantaggio di suonare con due batterie? 

Q II ritmo ti sostiene sempre qualunque cosa tu faccia, gli 
spazi vuoti sono praticamente inesistenti; per il resto è più dif¬ 
ficile inserirsi per creare un perfetto incastro armonico anche se 
il risultato finale è pienamente soddisfacente. 

^ Passiamo a Paolo G ianolio e D anilo M inotti le chitarre del grup¬ 
po. Q uale set di strumenti state usando in questo tour? 

Q La catena che utilizzo parte da un pre valvolare Digitech, 
un amplificatore M egatech e una cassa Crate. Il pre contiene 
anche tutti gli effetti (delay, reverberi, compressori, ecc.) che 
applico di volta in volta al brano che sto eseguendo. 

^ lo, invece, uso due set diversi che potremmo chiamare 
elettrico e acustico. Per quanto riguarda l'elettrico, il segnale 
entra in un pre e in un ampli Hughes & Kettner e viene pro- 
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cessato attraverso un Intellifex, un effetto M arshall e un com¬ 
pressore; per l'acustico invece all'uscita del pre segue un river¬ 
bero, un equalizzatore BBE e, infine un compressore. 

^ C ome vi dividete le varie parti musicali? 

Q Le parti musicali sono state studiate e stabilite durante le 
prove in funzione del l'arrangi amento che cambia molto spesso; 
poi io e Danilo ci siamo trovati separatamente dagli altri e ci 
siamo divisi il "lavoro”. Teniamo sempre presente che gli arran¬ 
giamenti sono in funzione del cantante che evidentemente è il 
protagonista del palcoscenico. 

^ Ho suonato spesso in coppia con altri chitarristi; la gente 
pensa che ci sia competizione tra i due esecutori, ma nel nostro 
caso non è così; con Paolo raggiungo un buon equilibrio sia sul 
palco che fuori. Q uesto è molto importante per ottenere buoni 
risultati. 

^ C ome vi trovate a suonare con due batteristi? 

^ M entre Paolo aveva già vissuto questa esperienza che ha 
subito giudicato positiva, per me è stata un'esperienza comple¬ 
tamente nuova. La cosa è molto interessante perché non è 
come suonare con un batterista e un percussionista in cui ognu¬ 
no esegue la propria parte ritmica; a volte addirittura si divido¬ 
no gli strumenti della batteria con il risultato di sembrare 
comunque un batterista solo che esegue il ritmo. 

^ Il Tour G iallo proseguirà fino a fine settembre, periodo in cui alla 
sera l'umidità si fa sentire, grazie anche a questo scorcio di fine estate 


particolarmente piovoso. Come la mettete con l'accordatura delle chitar¬ 
re? 

Q Dobbiamo arrangiarci come tutti. Diciamo che dietro al 
palco anche se non si vedono sono presenti alcune persone che 
ci accordano la chitarra che non stiamo usando in quel momen¬ 
to. Anche se a volte durante l'esecuzione di un brano apportia¬ 
mo qualche aggiustamento al volo. 

^ È vero; i ragazzi che ci supportano, anche se nessuno se ne 
accorge, fanno un gran lavoro, sia a livello di accordatura che di 
manutenzione e pulizia degli strumenti. Quando salgo sul 
palco, o anche durante il concerto, trovo le mie Steinberger 
sempre come nuove. 

^ Eccod con Danilo Rea, uno dei due tastieristi. Q uali sono i tuoi ferri 
del mestiere? 

Q Suono con due tastiere, di cui una prevalentemente come 
pianoforte, mentre l'altra per timbri quali fiati, pad, string e 
generalmente per le parti soliste, lo e Walter Savelli, che è l'al¬ 
tro tastierista, ci dividiamo equamente le parti musicali all'in- 
terno dei brani senza particolare prevalenza di uno o dell'altro. 

^ Da quanto tempo suoni con C laudio? 

QNonè molto tempo, ho suonato un brano nel disco "0 Itre", 
poi più nulla fino al disco "lo sono qui" in cui ho suonato pre¬ 
valentemente il pianoforte. Ultimamente ho partecipato al 
Tour Rosso e ora a questo Giallo. 

Generalmente però faccio pochissime tournée, perché di solito 
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suono musica jazz e collaboro in studio con vari artisti, tra cui 
Pino Daniele, M orandi e in particolare con M ina per cui ho suo¬ 
nato nei dischi usciti negli ultimi dieci anni. 

^ Come ti trovi con l'ascolto in cuffia durante il concerto? 

m Non molto bene; non sono pienamente d'accordo con que¬ 
sta scelta. Penso che in una situazioneon thè road come questa, 
la vibrazione che ti dà un buon monitor non possa essere sosti¬ 
tuita con delle cuffie che ricreano un'atmosfera molto pulita 
come quelle da studio, quindi un po' irreale su di un palco con 
migliaia di persone davanti. 

^ Abbiamo "catturato" i due batteristi, Gavin Harrison e Elio 
Rivagli. A loro chiediamo quali sono le ragioni di questa scelta e quali 
le difficoltà di integrazione. 

Q Beh, è una cosa divertente. Generalmente io eseguo il 
ritmo principale mentre Elio usa sia le percussioni che la batte¬ 
ria per riempire certi spazi che io lascio vuoti. Ci sono poi can¬ 
zoni di Claudio che si prestano particolarmente all'esecuzione 
di due batteristi. La difficoltà principale sta trovare il giusto 
equilibrio ed eseguire ovviamente parti ritmiche diverse inte¬ 
grandosi anche con tutti gli altri strumenti. 

Q Poter suonare contemporaneamente con un altro batterista 
è sempre stato un mio desiderio chequi ho realizzato. È molto 
bello poter scambiare esperienze con un altro professionista, 
specialmente se questo è poi Gavin Harrison, un artista umile e 
disponibile con una tecnica incredibile. Ero quindi molto curio¬ 
so di vedere, anzi di ascoltarne il risultato che mi sembra sod¬ 
disfacente. 

^ Abbiamo notato che tu e G avin non vi guardate mai ma mante¬ 
nete comunque un perfetto sincronismo. 

Q Beh, non vorrei ripetermi, ma suonare con Gavin è molto 
facile perché è estremamente preciso, in qualunque momento 
sai che lui c'è. Il fatto di non guardarci mai è il frutto dell'affia- 
tamento e deN'armonia che abbiamo raggiunto; ciò significa 
che il gruppo è in perfetta simbiosi. Questo mi dà la possibilità 
di suonare anche le percussioni, strumenti che amo molto e che 
mi consentono di esplorare un mondo nuovo con tecniche di 
esecuzione diverse che poi posso applicare al modo di suonare 
anche la batteria. 

Q D a quanto tempo sei inserito in questo gruppo? 

Q Suono con Claudio dal 1993, dalla preproduzione del disco 
"lo sono qui", poi ho partecipato a tutte le attività svolte fino a 
oggi comprese la prima parte del Tour Giallo, svoltasi alla fine 
del 1995 e tutto il Tour Rosso. Spero di continuare a seguirlo 
ovviamente. 

^ Ultimo del gruppo in ordine di apparizione Walter Savelli, anche 
se sarebbe più corretto dire il primo visto che suoni con C laudio da più 
tempo di tutti i tuoi colleghi. 

^ È vero, siamo a mezz'ora dal concerto deN'ennesima 
tournée che faccio con Claudio e mi accorgo che sono diciotto 
anni che suono con lui e lo seguo in ogni sua attività. Q ualcuno 
mi chiede se non mi sono ancora stancato di suonare da tanti 
anni gli stessi pezzi, ma io rispondo di no, perché ogni volta si 
studiano nuovi arrangiamenti, con nuove sonorità, per cui mi 
sembra di suonare sempre qualcosa di diverso. 

^ Q uali strumenti utilizzi sul palco? 


^ Suono un pianoforte Tech ni cs e una tastiera Yamaha SY 99 
con suoni che ho programmato appositamente per questa 
occasione. Come dicevo, ogni volta i brani vengono rivisitati 
cambiando spesso arrangiamenti e sonorità. Sul palco ho una 
cuffia che consente di avere più pulizia del suono, anche se 
forse in questa situazione così rock un monitor sarebbe stato di 
aiuto. Penso però che la possibilità di potere senti re molto bene 
ciò che si sta suonando e di fare un giusto balance sulla base di 
quello che suonano gli altri è un grande vantaggio. D altro canto 
questa soluzione è già stata utilizzata con successo per il Tour 
Rosso che è durato quattro mesi, per cui continuo a trovarmi 
molto bene. L'unico limite è la lunghezza del cavo; io sono uno 
che sul palco si muove molto, e partecipo con Claudio a quella 
che è la coreografia dello spettacolo, per cui a volte quando mi 
muovo dalla mia postazione rischio di venire strangolato... ma 
per il resto nessun problema. 

^ C ome vi siete divisi le varie parti musicali tu e D anilo? 

E3 Abbiamo suddiviso le parti in modo molto logico; quelle 
più jazzistiche e con arrangiamenti particolari sono state asse¬ 
gnate a lui che è sicuramente tra i migliori pianisti italiani del 
momento. Generalmente io eseguo l'accompagnamento con il 
pianoforte, anche perché conosco Claudio da tanti anni e ne 
conosco meglio più di chiunque altro le caratteristiche, ma 
soprattutto le esigenze. Per il resto ci alterniamo anche alle 
tastiere, il tutto in modo sempre equilibrato senza sovrapposi¬ 
zioni che potrebbero appesantire la melodia generale. 

^ Q uali le differenze tra il Tour Rosso e questo G iallo, ovviamente 
dal punto di vista dell'esecuzione? 

^ In pratica sono cambiati solo gli arrangiamenti a livello 
armonico di alcuni brani. Claudio è uno a cui piace cambiare 
anche a pochi mesi di distanza. Quindi una nuova ricerca 
armonica parallelamente a quella ritmica sono le caratteristiche 
fondamentali variate; e io sono d'accordo 
con questa impostazione che rende semprevivo e interessante 
un brano che viene eseguito moltissime volte nell'arco di un 
tour impegnativo come questo. 

^ (Abbiamo scovato Luca Giannerini tecnico di palco) Raccontaci 
cosa fai nascosto dentro questo camion? 

Q Sono responsabile degli ascolti dei musicisti; per il palco 
utilizziamo un banco 40 canali su 18 mandate. La situazione 
degli ascolti e tutta vi a cuffie: per Claudio due ear monitor Sony 
pilotati via radio. Il tutto è controllato da una serie di multief- 
fetti Behringer, mentre sul palco sono posizionati solo tre moni¬ 
tor (subwoofer) cheservono per le due batterie, di cui due fron¬ 
tali come side che usiamo per dare un po' di avvolgimento con 
la parte bassa enfatizzata per fornire un po' di vibrazione, spe¬ 
cialmente per Claudio il cui ascolto in cuffia manca decisamen¬ 
te di frequenze basse. Adoperiamo 56 canali di split divisi tra 
regia e palco; io utilizzo anche un mixer supplementare a 16 
canali su cui faccio un premix delle batterie. Per Claudio usia¬ 
mo due microfoni, uno radio e uno a cavo, entrambi Shure Beta 
58; quest'ultimo è quello che lavora di più anche perché in que¬ 
sta situazione di spettacolo i movimenti sono relativi. 

^ Problemi con le interferenze radio? 

Q Generalmente no, anche perché prima dell'inizio del con¬ 
certo attiviamo uno scanner per verificare che le frequenze uti¬ 
lizzate dai radio microfoni non siano disturbate da altre appa¬ 
recchiature. Spero che gli ear monitor si affermino come siste¬ 
ma di monitoraggio del futuro, perché non creano problemi di 
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larsen e in più danno la possibilità di muoversi e di avere in qua¬ 
lunque punto del palco lo stesso tipo di ascolto, cosa che i moni¬ 
tor tradizionali non possono invece garantire. 

^ Come comunichi con i musicisti per eventuali variazioni dei livelli 
di ascolto in cuffia? 

Q Ho un canale diretto con cui comunico con Paolo Gianolio 
che mi dà in tempo reale le direttive generali sui livelli di ascol¬ 
to, poi il personale di supporto, essendo molto vicino ai musici¬ 
sti, mi fornisce altre indicazioni. In cuffia poi ho il medesimo 
tipo di ascolto di Claudio per cui per quanto lo riguarda eseguo 
continue variazioni. T ra noi due poi abbiamo elaborato una spe¬ 
cie di linguaggio gestuale con cui mi comunica quale strumento 
devo alzare o abbassare o richiede maggiore riverbero e così via. 

^ Facciamo un salto in regia da Alberto Butturini ingegnere del suono 
del Tour G iallo a vedere come vanno le cose. 

Q Qui le cose vanno molto bene, abbiamo un banco M idas 
XL3 a 48 canali di cui 32 mono e 8 canali stereo dedicati fon¬ 
damentalmente alle tastiere, alle batterie e alle percussioni. 
Sugli altri canali arrivano invece segnali mono provenienti da 
tutti gli altri strumenti: lechitarre, il basso, alcune parti di batte¬ 
ria e percussioni, le voci più le mandate e i ritorni effetto. 


batteria, questi suonano solo quando viene raggiunta e supera¬ 
ta la soglia di livello impostato, questo per minimizzare il rien¬ 
tro dei microfoni ed eliminare il rumore d'ambiente. 

Le batterie vengono trattate anche con dei riverberi, evidente¬ 
mente in modo molto diverso dalle voci; sulle tastiere un 
Eventide H 3000 e uno Yamaha SPX900 per gli effetti di chorus 
sulle chitarre acustiche. La parte effettistica è stata volutamente 
tenuta “leggera” per dare maggiore impatto alla filosofia elettri¬ 
ca di questo Tour, quindi musicalità, sonorità senza fronzoli, 
presenza e poche ricercatezze ma solidità e potenza. 

Q Tutto in diretta quindi, niente basi o altre parti musicali preregi¬ 
strate. 

Q Direi di si, tranne qualche rinforzo di percussioni come 
campanelli, cembalini più altra effettistica varia, il tutto pilotato 
da due Fostex RD8 collegati a un mixer Yamaha ProM ix 01R. 
Tutta l'effettistica, gli RD8 e il mixer sono controllati da un 
Apple Macintosh SE30 e da Performer, un programma di 
sequencing, che invia tutti i cambi di programma alle varie 
apparecchiature alleggerendo notevolmente il lavoro in regia. 

^ Eccoci con 0 riandò G hini responsabile audio al quale chiediamo 
di descriverci brevemente l'impianto di amplificazione utilizzato per 
questo Tour su quattro ruote. 


^ Ci parli della parte effettistica? 

Q Sulla voce di C laudio due microfoni, uno a cavo e uno radio 
per i vari spostamenti, entrambi con capsula Shure 58 Beta per 
avere una situazione il più possibile omogenea. La voce viene 
trattata in ingresso con un compressore per regolarizzare la 
risposta dinamica, filtrata da un riverbero Lexicon PCM 70 e in 
certe situazioni sostenuta anche da un delay e un eco per dare 
maggior profondità al cantato. Più o meno lo stesso tipo di trat¬ 
tamento viene riservato agli altri strumenti, il che vuol dire che 
i rullanti delle batterie sono leggermente compressi per permet¬ 
tere anche in questo caso un maggiore controllo della dinami¬ 
ca; per lo stesso motivo sono compresse anche le due chitarre 
elettriche e le tastiere. 

Stiamo comunque parlando di compressioni leggerissime con 
un rapporto di 2:1 per lasciare comunque libertà di espressione 
dinamica al musicista. Sulla batteria, ma anche in questo caso 
con un settaggio leggero, applichiamo 
dei noise gate; per esem- 

Attorie spettatori pio nel caso dei 

tom della 

A più di un anno dalla pubblicazione 
di “lo sono qui" Claudio Baglioni torna al pubblico 
con un nuovo album doppi dal vivo dal titolo “Attori 
e Spettatori". L'album contiene 26 brani e non vuole 
essere solo la fotografìa fedele dei tour Giallo e Rosso 

conclusisi. 

Nell'album doppio 


sono incluse 
canzoni che coprono 
un arco temporale 
di 25 anni, che 
ci consegnano un'antologia 
“viva" e aggiornata del suo 
repertorio. All'uscita 
dell'album farà seguito nei 
primi giorni di dicembre 
la pubblicazione 
deH'home video del Tour 
Rosso (due videocassette 
per tre ore e venti 
di spettacolo). 


Q L'audio viene garantito da un cluster centrale sospeso tra¬ 
mite una gru e composto da 24 sistemi TurboSound e da due 
cluster a terra (la parte di frequenze basse), situati sui camion e 
composti da 48 sistemi anch'essi TurboSound. I finali sono BSS 
1760 e 1780 in classe A in grado di erogare a ogni cassa una 
potenza di 400W su 4 Ohm e di 800W su 2 Ohm; il tutto per 
una potenza totale di circa 70.000W. 

03 Q uali i problemi che si riscontrano nel l'amplifica re questi spazi 
aperti? 

Q II problema principale è quello della messa in fase dei vari 
cluster. Specialmente per quanto riguarda la parte medio-alta e 
in particolare tra il cluster centrale sospeso e quelli laterali. Per 
fare questo prima dell'inizio del concerto facciamo delle misu¬ 
razioni con speciali processori che ci consentono di “aggiustare 
il tiro” e sistemare tutto a dovere. 

^ È quasi sera, il buio avanza, mancano circa due ore all'inizio del 
concerto ed è quindi venuto il momento di parlare deirimpianto luci con 
Pepi M orgia. 

^ Sono il light designer di questo Tour come lo sono stato 
anche nel precedente Tour Rosso. 

Abbiamo utilizzato un set luci piuttosto scarno data la natu¬ 
ra rockettara dello spettacolo. L'allestimento quindi è stato 
fatto esclusivamente con luci analogiche senza partico¬ 
lari problemi di posizionamento o configurazioni più 
ricercate; infatti, in pochissimo tempo riusciamo a 
montare tutto l'impianto. L'unico problema potreb¬ 
be essere rappresentato dalla pioggia, perché non 
abbiamo nessun punto luce coperto, ma per ora 
questo non si verificato. 

La potenza di luce sviluppata si aggira intorno ai 
150.000W, che per uno spettacolo aN'aperto è di 
tutto rispetto. 


Si ringrazia in modo particolare G uido Tognetti direttore 
artistico di "Cosa" Edizioni M usicali. 






In Internet alla ricerca 
dei siti sulle percussioni 

Tra i link che ci vengono proposti da AltaVista 
(http://www.altavista.digital.com) notiamo "The 
Drum & Percussion Page" (http://www.cse. 
ogi.edu/Drum/), una pagina dal titolo essenziale e 
completo; vediamo quindi cosa ci propone. 

Il sito è costituito da una serie di pagine contenenti 
molti link, ben suddivisi per argomento, e costituisce 
in effetti un buon punto di riferimento per chi sia 
interessato al mondo delle percussioni. 

La prima pagina, "Announcements", è dedicata alle 
novità, sia sul sito che su Internet, e riporta annunci 


Andrea Fossati 
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di concerti, fiere, seminari e, soprattutto, recensioni e 
indirizzi di nuovi siti. 

Troviamo di seguito "The Groove Archive", una 
biblioteca di riff e ritmi, più alcune trascrizioni di 
brani per batteria. Particolarmente interessante è la 
parte relativa alle percussioni, dove possiamo trovare 
ritmi cubani (Abakua), brasiliani (Barravento, Ijexa), 
africani (Fanga, M ombasa, Shiko) e altri. La notazione 
viene schematizzata usando i soli caratteri ASCII 
secondo le modalità descritte all'inizio della pagina. D i 
alcuni ritmi sono presenti inoltre i relativi file M IDI. 
"Percussionists on thè net" è un elenco di indirizzi di 
pagine web e di posta elettronica di batteristi e per¬ 
cussionisti, sia professionisti che amatori. A molti 
degli indirizzi sono allegate alcune righe di curriculum. 
Senza dubbio questo è un ottimo strumento per 
comunicare e scambiare informazioni con musicisti di 
tutto il mondo. 

Di seguito ci viene presentata l'immancabile pagina 
con i riferimenti alle ditte produttrici, dalle più famose 
a quelle minori. Riportiamo l'elenco di indirizzi in 
fondo all'articolo. 

Tralasciando alcune pagine di minor interesse segna¬ 
liamo ancora "How To" e "Info", due elenchi di indi¬ 
rizzi didattici e informativi veramente interessanti. 
Alcuni esempi: un paio di pagine con lezioni di batte¬ 
ria on-line, "problemi e relative soluzioni per il per¬ 
cussionista classico", articoli sulla manutenzione della 
batteria, sull'intonazione e sulla pulizia dello strumen¬ 
to, sulla costruzione di tamburi "fatti in casa". 

E ancora: una guida all'apprendimento delle percussio¬ 
ni medio-orientali, un'enciclopedia on-line delle per¬ 
cussioni (corredata di foto), una FAQ sui timpani. 


Home Page di batteristi 

http://sunsite.unc.edu/mao/musicians/bbinfo.html - 
Beverly Botsford. 

http://www.psci.net/~dbklem/TerryBozzio.html - Terry 
Bozzio. 

http://www.pingsite.com/wilcal/ - Will Calhoun. 
http://www.pitt.edu/~tjbst26/coliauta.html - Vinnie 
Coliauta. 

http://www.pk.edu.pl/~pmj/dejohnette/ - Jack 
Dejohnette. 

http://pages.prodigy.com/NJ/andre/DaveGrohl.html - 
Dave Grohl. 

http://www.xs4all.nl/~jaschong - Manu Katche. 
http://www.pk.edu.pl/~pmj/previte/ - Bobby Previte. 
http://www.clark.net/pub/biged/home.html - Buddy 
Rich. 


Chiude il sito un elenco di indirizzi web di altre pagi¬ 
ne dedicate a batteria e percussioni. 

The Drum & Percussion Page costituisce sicuramente 
un buon punto di partenza, consultabile agevolmente, 
grazie alla quasi totale assenza di grafica, anche da chi 
non ha un sistema molto potente: computer non pro¬ 
prio al top della gamma, modem lento e, soprattutto, 
provider con linee "intasate". 

Partendo da qui è possibile proseguire visitando i siti 
dei produttori, che generalmente forniscono cataloghi 
on-line, specifiche tecniche e foto di endorser; oppure 
partecipando alle discussioni di Drumline Forum, 
dove gli argomenti spaziano dall'accordatura del rul¬ 
lante alla tendinite, dalle bacchette al riscaldamento: Si 
può, quindi, leggere qualche intervista a batteristi 
famosi su RimShot! M agazine, visitare The 
Drummer's Web o iscriversi alla Percussive Arts 
Society. 

Insomma, ogni volta che proviamo a esplorare la rete, 
alla ricerca di risorse su un determinato argomento, 
veniamo sommersi dalla mole di informazioni dispo¬ 
nibili. Quindi non possiamo fare altro che darvi qual¬ 
che dritta su come partire, fornirvi un buon elenco di 
indirizzi (come di consueto in un file situato nella 
directory/cartella "INTERNET" sul CD-ROM allegato 
alla rivista) e augurarvi buona navigazione. Alla pros¬ 
sima. m 































































STRU M E NTI 


Giovanni 

d'Ammassa 



Esp M-Il 

C u sto m 


Chitarra elettrica 


TRAC C IA N .2 


I l marchio Esp è presente sul mercato 
delle chitarre da venti anni. In questo 
arco di tempo la ditta produttrice si è 
costruita una buona reputazione grazie 
alla qualità dei suoi prodotti e alla nutrita lista 
di endorser, che vanta i nomi illustri di Ron 
Wood (Rolling Stones), Kirk Hammet 
(Metallica), George Lynch, Jake Lee, Bruce 
Kulik (Kiss) e altri. La produzione Esp, ripartita 
tra Usa, Giappone e Corea, è divisa in quattro 
categorie, corrispondenti a diverse fasce di 



prezzo: Signature e Top (chitarre di fascia alta, 
prodotte in Usa e Giappone), Edwards (prodot¬ 
te in Giappone), eGrass Roots (fasciaentry level, 
prodotte in Corea). 

La chitarra oggetto del nostro test è il model¬ 
lo M K-ll Custom, della serieTop, assemblata in 
Giappone e caratterizzata da un look aggressi¬ 
vo e dalla presenza di hardware raffinato. 

Al primo contatto 

ravvio inato... 

...l'occhio cade subito, una volta aperto lo 
scatolone, sulla custodia della chitarra. Fornito 
di serie, il case (marcato TKL) è simile a quelli 
di Fender, anche se di dimensioni più grosse, ed 
è costruito in una plastica robusta e resistente. 
Fa piacere constatare la resistenza dei ganci per 
l'apertura: siamo sicuri che durante il trasporto 
la custodia non si aprirà accidentalmente. 
L'interno è foderato, ed è presente ai lati del 
manico un doppio vano porta oggetti per la tra¬ 
colla, le corde di ricambio, o quant'altro si desi¬ 
deri infilare nel case. 

Non ci dilunghiamo oltre nella contemplazio¬ 
ne della custodia, per cui con l'usuale entusia¬ 
smo che ci accompagna quando visioniamo un 
nuovo strumento, estraiamo la chitarra dalla 
sua sede. 

Lo strumento è indubbiamente molto bello a 
vedersi. La colorazione trasparente (finitura in 
olio) fa risaltare le venature del legno e il colore 
nero delle meccaniche e dei pickup crea un bel 
contrasto. Veramente delle ottime premesse! 

Leggiamo allora le caratteristiche tecniche 
della Esp M -Il Custom. La paletta, in acero, è di 
tipo Charvel leggermente inclinata all'indietro e 
nella parte inferiore ospita le meccaniche di 
colore nero. All'attacco col manico troviamo la 
barretta abbassacorde e il dispositivo di locknut 
costituito dai tre bloccatori, che agiscono su 
due corde ciascuno. Infine, tra locknut e barra 
abbassacorde si trova il dado del tendi manico. 

Il manico è in acero con tastiera in palissan¬ 
dro, a 24 tasti ed è attaccato al corpo mediante 
la classica placca a quattro viti. I tasti sono di 
medie dimensioni e ben posati nelle loro scana¬ 
lature. 

Il corpo, in stile Stratocaster, è in acero mas¬ 
sello con il top formato da due pezzi di legno 
koa incollati al centro. Su di esso è incassato il 
ponte vibrato, sempre di colore nero. Invece di 
un modello costruito su licenza, troviamo un 
Floyd Rose originale, ritenuto ancora adesso il 
top dei top. 
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Anche i pickup della Esp M-ll Custom sono 
di marca: due bei Seymour Duncan, l'hum- 
bucker JB al ponte e Cool Rail al manico. 
Quest'ultimo, pur avendo le sembianze di un 
single coiI, è in realta un humbucker ed è posi¬ 
zionato diagonalmente rispetto al manico, 
secondo gli ultimi dettami della chitarra rock. 

Completano la parte elettronica un potenzio¬ 
metro per il volume e un selettore dei pickup a 
tre posizioni, stile Gibson Les Paul. 

Nella parte posteriore si accede al vano che 
ospita le tre molle del vibrato e nel vano della 
parte elettronica. Entrambi gli scavi sono stati 
eseguiti con cura e le viti delle placche di coper¬ 
tura combaciano perfettamente. 

Notiamo la mancanza del potenziometro dei 
toni: sicuramente una limitazione nelle possi¬ 
bilità espressive dello strumento. Ma è facile 
comprendere la sua assenza: la forma dello 
strumento, la scelta e la disposizione dei 
pickup, la leva vibrato indirizzano la chitarra 
verso un preciso genere: il rock (possibilmente 
hard!). E che se ne fa un metallaro del controllo 
dei toni? N ulla. 

Lo studio 

dello strumento... 

...è durato sin troppo. La voglia di posare le 
nostre mani suN'invitante tastiera è giunta a un 


GUIDA ALLASCOLTO DELLA TRACCIA AUDIO 


Il test audio è stato realizzato con un pre ADA 
MP1 collegato al mixer attraverso due speaker 
emulator Hughes & Kettner, ed effettato eoo un 
Digite eh DSP128 e Roland Dep5, usati eoo 
parsimonia per far risaltare al meglio le qualità 
timbriche della chitarra. Abbiamo decìso di 
realizzare due brani e dì suonarli entrambi con la 
chitarra distorta, poiché pensiamo sia la sonorità 
che più rende giustizia alla Esp M-Ill, 

Tra le due canzoni, alcuni esempi dì timbriche 
pulite e distorte. Buon ascolto. 


livello altissimo. Fissiamo la tracolla ai ganci, 
solleviamo lo strumento, passiamo la testa e il 
braccio destro dentro la tracolla e... ci sembra 
di non aver imbracciato un bel niente! La legge¬ 
rezza della Esp è impressionante, non sembra 
quasi di averla sulle spalle. Battiamo con le noc¬ 
che sul legno, che suona bello pieno. Anche il 
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• (A destra) bilanciamento è ottimo... leggera 
Particolare del come una piuma, laM-ll è consi- 

ponte e dei pickup. gliata caldamente a chi deve sotto¬ 

porsi a massacranti sessioni di 
prove o a concerti senza fine. 

La tastiera molto piatta, il mani¬ 
co assai sottile e i tasti di medie 
dimensioni rendono la chitarra 
molto semplice da suonare, anche 
al primo approccio. 

Soprattutto la tastiera è molto 
scorrevole e l'accesso al 24° tasto è 
agevole. Una vera pacchia per chi 
ama suonare le classiche tremila 
note al secondo. 

Colleghiamo la Esp M -Il diretta- 
mente nel multieffetto Zoom 
9002, e dalle prime note suonate ci 
rendiamo conto di uno dei punti di 
forza di questa chitarra: il sustain 
ottenuto con il pickup al ponte, sia 
sui suoni puliti che su quelli distor¬ 
ti. Sinceramente non ce lo aspetta¬ 
vamo, data la leggerezza del legno: 
che sia merito del pickup? 


ESP M-ll Custom - Caratteristiche 
STRUMENTO: chitarra elettrica 
TIPO: solid body 
MARCA Esp 
MODELLO: M-ll Custom 
COSTRUTTORE: Esp 
NAZIONE: USA 

PAESE DI PRODUZIONE: Giappone 



Caratteristiche del modello in prova 

COLORE: legno naturale, finitura trasparente 
PALETTA: stile Charvel, inclinata all'indietro 
MECCANICHE: Esp 
GUIDACORDE: presente 
MANICO: acero 

REGOLAZIONI: trussrod regolabile alla paletta 
FISSAGGIO DEL MANICO AL CORPO: placca a 4 viti 

TASTIERA: palissandro 
NUMERO TASTI: 24 

TASTI: di medie dimensioni incollati 
con zoccolo 

SEGNATASTI: rotondi in madreperla 
CORPO: acero 
DESIGN: moderno, 

stile Stratocaster a spalla mancante 
PONTE-VIBRATO: Floyd Rose, 

con regolazione Fine Tuning 
REGOLAZIONI: altezza ponte e ottave 
BLOCCACORDE: presente 
PICKUP AL PONTE: Seymour Duncan JB 
PICKUP AL MANICO: Seymour Duncan Cool Rail 
REGOLAZIONI PICKUP: altezza (2 viti) 

CONTROLLI: un potenziometro per il volume 
SELETTORE PICKUP: a tre posizioni stile Gibson: 

A) pickup al ponte 

B) i due pickup 

C) pickup al manico 
PARAPENNA: assente 

ALTRE DOTAZIONI: custodia rigida 


Il pickup al manico, pur presentando un dop¬ 
pio avvolgimento, che ha il vantaggio di elimi¬ 
nare ronzìi indesiderati, mantiene le caratteri¬ 
stiche timbriche di un single coil, e richiama il 
classico suono del pickup al manico della 
Stratocaster. 

Nonostante l'ottima presenza sui suoni puli¬ 
ti, è su quelli distorti che la Esp M -Il Custom dà 
il meglio di se stessa: ottima la definizione e la 
pulizia del suono, il sustain, totale la mancanza 
di sgradevoli ronzìi di fondo. 

Il potente volume d'uscita e la grintosità del 
pickup al ponte ci hanno costretto a rivedere i 
valori di gain dei suoni pre-impostati sul nostro 
preamplificatore per altre chitarre. 

La presenza del ponte Floyd Rose è una sicu¬ 
rezza nell'uso del vibrato: grazie al sistema di 
bloccaggio sulla paletta e il sistema di fine 
tuning al ponte la chitarra non si scorda e l'a¬ 
zione della leva risulta molto ampia, sia verso il 
basso, sia verso l'alto. Non notiamo alcun scric¬ 
chiolio del manico, nemmeno con l'uso spinto 
della leva. 

Date le buone premesse... 

...ci portiamo la chitarra a una sessione di 
prove. Come sempre, al nostro arrivo in sala 
prove siamo accerchiati dagli sguardi ludibriosi 
dei nostri compagni di lavoro, che ci pongono 
le solite stesse domande, tra cui la classica: "M a 
dopo il test ti tieni la chitarra?" Purtroppo non 
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succede mai ! 

Comunque, dopo essere riusciti a strappare 
la Esp dalle loro mani (a ciascuno il suo stru¬ 
mento) riusciamo a col legare la chitarra al 
nostro set-up live, formato da pre valvolare, 
finale, due casse e altri vari aggeggi. Che dire? 
Se una chitarra suona, suona. 

Anche se timbricamente la Esp M-ll non si 
caratterizza come una Stratocaster o una Les 
Paul, rimane il forte impatto sonoro prodotto 
dallo strumento. Si dirà: “beh, qualsiasi chitarra 
collegata a effettistica e amplificatori professio¬ 
nali suona bene". Permetteteci di dissentire, 
almeno in parte, su questa affermazione. 

La differenza c'è, e si sente. La definizione 
del suono, la tenuta dell'accordatura, il rumore 
di fondo, l'innesco del feedback sono compo¬ 
nenti che svelano subito la natura di una buona 
chitarra. E bisogna dire che la Esp sotto questo 
profilo si comporta benissimo, e ci ha consenti¬ 
to di portare alla luce il lato oscuro della nostra 
anima musicale: quello metallaro. 

Ci troviamo invece in difficoltà ad accordare 
la M-ll, dato che le meccaniche sono poste nel 
lato inferiore della paletta, ma forse è solo una 
questione di abitudine. 

In conclusione... 

... il nostro giudizio è sicuramente positivo. 
Certamente un'ottima chitarra, che consiglia¬ 


mo, per le caratteristiche che abbiamo descrit¬ 
to, agli amanti del rock duro. Il prezzo (L. 
4.188.800 IVA inclusa) non è per tutte le tasche, 
purtroppo. 

Ottimo l'hardware, pickup e ponte vibrato, 
ottima la tastiera, che favorisce i voli “pindari¬ 
ci" di chi suona. L'unico difetto riscontrato è la 
tendenza ad arrugginirsi del materiale del bloc- 
cacorde. 

Attenzione aN'umidità! ESP è distribuita in 
Italia da Produx - via Calabria, 3 - 20158 M ilano 
- tei.02/39311571, fax 02/39312609. 

Per ulteriori informazioni, potete visitare il 
sito Esp a: http://www.espguitars.com 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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TRAC C IA N .3 


C ort 

Artisa n A5 


Basso elettrico a 5 corde 


L a serie di bassi elettrici Artisan è l'ul¬ 
tima, in ordine cronologico, prodot¬ 
ta e commercializzata da Cort, la 
celebre azienda americana (con 
sede nello stato dell'lllinois) che da anni riveste 
il ruolo di vero e proprio colosso nella produ¬ 
zione mondiale di strumenti a corde. Anche 



Cort, come oramai la stragrande maggioranza 
dei produttori di strumenti musicali, ha affida¬ 
to la realizzazione di alcuni suoi prodotti alla 
Corea, dove i costi di manodopera sono assai 
più bassi che in ogni altra parte del mondo. È 
bene precisare che ciò non comporta necessa¬ 
riamente strumenti di basso livello qualitativo: 
il fatto è che esiste ancora tra i musicisti una 
sorta di “zoccolo duro" che preferirebbe vedere 
impresso sullo strumento il marchio “M ade in 
Usa", quasi questo rappresentasse una sorta di 
efficace scongiuro da imperfezioni e qualità 
scadente. Premesso quanto sopra per dovere di 
cronaca, veniamo al basso elettrico oggetto 
della nostra prova, l'Artisan A5 (cinque corde), 
uno strumento che, nel suo complesso, presen¬ 
ta finiture e caratteristiche costruttive molto 
interessanti soprattutto in rapporto al suo prez¬ 
zo, accessibile a tutte le categorie di musicisti. I 
materiali usati nella costruzione (legni e verni¬ 
ci) rispettano i canoni costruttivi più sperimen¬ 
tati e diffusi in questo settore di liuteria, garan¬ 
tendo, quindi, un risultato finale di buona qua¬ 
lità sia dal punto di vista timbrico che da quel¬ 
lo estetico. Ricordiamo che della stessa serie 
fanno parte anche i modelli A4 (quattro corde e 
stesse caratteristiche dell'A5) e A6 (sei corde). 

C orpo 

Il corpo è realizzato in acero americano, per¬ 
fettamente sagomato e levigato; la sua naturale 
“bombatura" permette una buona adesione alla 
struttura toracica del musicista. Nella parte 
inferiore del top, sono presenti quattro poten¬ 
ziometri dorati, uno perii volume generale, due 
per alti e bassi separati e uno di bilanciamento 
per i pick-up. Sul corno superiore è installato il 
gancio fissa-tracolla, mentre il corno inferiore 
presenta la classica incavatura che permette di 
raggiungere agevolmente il ventiquattresimo 
tasto per suonare fino all'ultima nota. Sul corpo 
sono installati due pick-up custom M ightymite 
e il ponte in ottone fissato con quattro grosse 
viti. Sul retro è presente l'alloggiamento che 
ospita il sistema di circuitazione elettronica 
attiva, al quale si accede mediante la rimozione 
del relativo sportellino di protezione, fissato 
con nove piccole viti. 

Manico e tastiera 

Il manico dell'Artisan, un neck-thru-body 
costituito da cinque pezzi di acero e wenge, è 
risultato essere particolarmente maneggevole e 
agile lungo tutta la sua estensione; la larghezza 
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del manico, misurata in prossimità del nut, è di 
circa 41 mm, 65 mm al ventiquattresimo tasto 
e 21 mm di spessore al dodicesimo. Al suo 
interno è contenuto il tirante in acciaio (truss- 
rod) che consente di regolare la curvatura del 
manico per modificare l'azione generale delle 
corde; vi si accede, anche in questo caso, attra¬ 
verso la rimozione di un piccolo sportello fissa¬ 
to nella paletta con una vite a stella. 
Ovviamente lo strumento è fornito aN'origine 
di tutte le chiavi necessarie per effettuare l'ope¬ 
razione di messa a punto, ma, come al solito, 
raccomandiamo di farla eseguire da un liutaio 
di vostra fiducia, onde evitare spiacevoli 
"disfunzioni" e reazioni indesiderate. La tastie¬ 
ra è realizzata in palissandro e su di essa sono 
installati 24 tasti in nickel con nove segnatasti 
in abalone, posizionati all'altezza delle ultime 
due corde. In dodicesima posizione è allocata 
una targhetta, sempre in abalone, sulla quale è 
incisa la scritta "Custom". Infine il nut, in pros¬ 
simità del primo capotasto, è realizzato in otto¬ 
ne, garantendo un appoggio sicuro e resistente 
alle corde. 

Meccaniche 

Il ponticello (Gotoh) è in ottone dorato e 
appare particolarmente robusto e pratico; in 
esso sono presenti cinque sei lette indipendenti, 
regolabili sia in senso longitudinale (per mette¬ 
re a punto l'intonazione dello strumento) sia in 
senso verticale, consentendo quindi di modifi¬ 
care l'azione di ogni singola corda. Anche in 
questo caso ci permettiamo di rinnovarvi il 
consiglio di non metterci troppo le mani da soli, 
ma di avvalervi dell'esperienza di chi, come un 
buon liutaio, sa operare tali regolazioni con 
grande competenza. Le meccaniche presenti 
sulla paletta sono anch'esse prodotte da Gotoh 
e realizzate in ottone dorato; su ciascuna chia¬ 
ve è presente una piccola vite di regolazione 
della corsa e dell'attrito. A colpo d'occhio si 
nota subito che esse sono disposte in maniera 
un po' diversa dal solito; infatti, sulla parte 
superiore della paletta ne troviamo solo due, 
una per la quinta corda (corrispondente al Si 
grave) e una per la quarta, cioè il M i. Nella parte 
sottostante sono invece presenti tre meccani¬ 
che, rispettivamente per La, Re e Sol (terza, 
seconda e prima corda). Tutte e cinque le mec¬ 
caniche si sono dimostrate estremamente pre¬ 
cise in fase di accordatura. Per finire, citiamo i 
quattro potenziometri, anch'essi in gold-plated, 
che possono essere smontati singolarmente 
mediante la semplice rimozione di alcune pic¬ 
cole viti a brugola. 

Circuitazione elettronica 

Il sistema di amplificazione attiva 
dell'Artisan consta di un circuito stampato 
abbastanza comune (ne abbiamo osservati di 
simili in altri bassi elettrici prodotti in Corea) e 
di una batteria di alimentazione a 9 volt. Fate 
attenzione a non staccare involontariamente 
qualche filo durante l'operazione di sostituzio¬ 
ne della batteria, dato che in questa sede abbia¬ 
mo riscontrato un certo "sovraffollamento" di 


componenti elettronici. I due pick-up installati 
sulla superficie del corpo, molto simili nella 
forma e nel design ai classici Bartolini che equi¬ 
paggiano bassi notoriamente più prestigiosi e 
costosi, sono in realtà i nuovi pick-up della 
serie Custom M ightymite, presente su tutti i 
modelli Artisan. Quattro potenziometri con¬ 
trollano rispettivamente il bilanciamento dei 
due pickup, la regolazione dei toni bassi e alti e 
il volume generale. 



La prova 

Il primo "banco di prova" che abbiamo uti¬ 
lizzato per conoscere le qualità timbriche 
dell'Artisan A5 è stato il mixer M ackieSR 24/4, 
abbinato a una coppia di JBL Studio Monitor 
4412A; in questa fase non abbiamo operato 
alcun intervento di equalizzazione sul suono di 
base. In tale circostanza il suono dell'Artisan, a 
nudo, ci è sembrato abbastanza omogeneo e 
senza una particolare per¬ 
sonalità timbrica, ripor¬ 
tandoci alla memoria udi¬ 
tiva sonorità caratteristi¬ 
che di strumenti di livello 
qualitativo superiore (il 
che, ovviamente, ci fa 
alquanto piacere). In 
sostanza l'Artisan si alli¬ 
nea a quella grande 
varietà di bassi elettrici 
che sembrano costituire lo 
standard timbrico comu- 
nenemente riconosciuto 
dagli addetti ai lavori. Ma 
torniamo alla nostra 
prova su strada. Dal 
punto di vista della quan¬ 
tità di segnale in ingresso 
sul mixer, abbiamo 
riscontrato nel nostro 
basso una certa debolez¬ 
za, soprattutto se si consi¬ 
dera che l'A5 è dotato di 
circuitazione elettronica 
attiva e che, generalmen¬ 
te, questo tipo di bassi 
hanno un potente segnale 
di uscita. Questo avvalora 
l'ipotesi iniziale che il 
nostro basso non manife¬ 
sti, a un primo ascolto, spiccate tendenze 
"aggressive" sul piano timbrico, ma dimostri 
una sorta di tranquillità congenita. Ovviamente 
queste caratteristiche non sono da considerare 
negative né assolute, ma possono far riflettere 
quei bassisti che prediligono sonorità "violen¬ 
te" e che desiderano ottenere da un basso elet¬ 
trico una spinta molto potente. In realtà 
l'Artisan ricorda, in alcune sue caratteristiche, 
la versatilità e la nitidezza timbrica dei primi 
vecchi e gloriosi bassi Fender post-CBS, dimo¬ 
strando inoltre una buona risposta dinamica 
alle sollecitazioni cui sono soliti imprimere i 
bassisti con le loro dita potenti. Buona anche la 
risposta timbrica sulle basse frequenze, caratte¬ 
rizzate da una certa rotondità e profondità e 


• Pa rtic o la re 
della paletta 
con le meccaniche. 
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che ben si addicono agli amanti del basso 
“vibrante". Per quanto riguarda le frequenze 
medie, dobbiamo invece affermare che l'A5 ne 
è un po' carente, e solo attraverso interventi di 
equalizzazione operabili direttamente sul 
banco oppure mediante l'uso di un equalizza¬ 
tore grafico aggiuntivo si riesce a completare, in 
maniera ottimale, lo spettro timbrico necessario 
per avere uno strumento competitivo in tutte le 
situazioni. Probabilmente questa caratteristica 
potrebbe essere da imputare alla progettazione 
e alla scelta dei componenti elettronici installa¬ 
ti nel sistema di circuitazione, dove aN'origine, 
evidentemente, si è preferito “bucare" notevol¬ 
mente sulle frequenze medie. O ppure potrebbe 
trattarsi degli stessi pick-up che, per scelta “arti¬ 
stica" e produttiva, forniscono già in partenza 
un certo tipo di sonorità nasale, preferibile a 
quella mediosa tipica di altri strumenti dello 
stesso tipo. Ma ovviamente siamo già passati 
nel campo dei gusti personali, dove ogni critica, 
positiva o negativa che sia, ha un significato 
puramente soggettivo. Tutto questo è accaduto, 
come abbiamo detto, facendo passare il suono 
dell'A5 in un mixer M ackie utilizzato in studio 
di registrazione. Provando l'Artisan in abbina¬ 
mento a un amplificatore Trace Elliot AH 200 
con due casse, una con un cono singolo da 15" 
e l'altra con quattro coni da 10", ci siamo trova¬ 
ti di fronte a una situazione timbrica generale 
un po' diversa (come era ovvio immaginare). 
Innanzitutto, in presenza di una maggiore 
potenza di amplificazione e di una differente 
catena di elaborazione del suono, l'A5 ha dimo¬ 
strato più chiaramente la sua solidità timbrica e 
la versatilità precedentemente riscontrata; un 
punto a favore, quindi, per coloro che deside¬ 
rassero utilizzare l'Artisan prevalentemente in 
situazioni live, dove molto spesso l'ausilio di un 
buon amplificatore può correggere ed esaltare 
qualità che in altre circostanze potrebbero sem¬ 
brare venir meno. Infatti abbiamo potuto con¬ 
fermare e apprezzare la sua buona risposta sulle 
basse frequenze, oltre a una certa rotondità e 
profondità del suono. Sono risultate ancora un 
po' nascoste e soffocate le medie frequenze, 
anche se in questo caso è stato possibile esal¬ 
tarle intervenendo direttamente sull'equalizza- 
zione dell'ampli scelto a supporto del nostro 
test. Ruotando il potenziometro relativo al 
bilanciamento dei due pick-up e selezionando 
in un primo momento quello più vicino al 
manico, abbiamo ottenuto un suono nasale e 
denso di basse, particolarmente adatto all'ese¬ 
cuzione della tecnica slap; viceversa, posizio¬ 
nandoci sul pick-up vicino al ponte, il suono 
dell'A5 si è dimostrato leggermente più medio¬ 
so e forse più adatto all'uso della tecnica finger- 
style. Infine, con il poteziometro posizionato al 
centro, è possibile avere un suono abbastanza 
equilibrato che consente di eseguire riff di 
basso adatti ad accompagnare con un buon 
sustain e una grande definizione. Dal punto di 
vista della suonabilità possiamo affermare che 
l'Artisan A5 è un basso particolarmente agile e 
ben progettato da tutti i punti di vista: il mani¬ 
co, a sezione relativamente stretta, consente di 


eseguire scale e riff d'improvvisazione con una 
notevole velocità lungo tutta la sua estensione 
senza mai stancare la mano sinistra. La tastiera 
ci è sembrata piuttosto morbida al tocco, 
soprattutto durante l'esecuzione di riff in tecni¬ 
ca slap abbastanza sostenuti; forse poteva esse¬ 
re leggermente migliorata la suonabilità della 
quinta corda (il Si grave, per intenderci) che non 
sempre mantiene costante il caratteristico 
suono profondo e ricco di sustain naturale che 
le si addice per definizione... ma a questo pic¬ 
colo problema è possibile ovviare molto sem¬ 
plicemente: il consiglio che possiamo darvi, per 
una sua migliore messa a punto, è quello di 
intervenire prima sul truss-rod, cercando di 
impostare un'azione generale non troppo 
bassa, e poi di regolare l'altezza della singola 
corda (in questo caso agendo sulle viti della sei- 
letta relativa alla quinta corda) in modo tale che 
essa risulti un poco più alta rispetto alle altre; in 
questo caso il Si suonerà senz'altro meglio. 

C onc lusioni 

L'Artisan A5 è nel suo complesso uno stru¬ 
mento di buona qualità, che si rivolge princi¬ 
palmente a una fascia di musicisti non propria¬ 
mente identificabile con l'appellativo di profes¬ 
sionisti. È chiaro che il rapporto qualità/prezzo 
che caratterizza il basso in questione lo rende 
particolarmente appetibile a coloro che deside¬ 
rano uno strumento versatile e utilizzabile in 
vari generi e stili musicali, senza per questo 
doversi vuotare completamente le tasche. Ai 
giorni nostri, per comprare uno strumento non 
costruito in Corea ma con caratteristiche quali¬ 
tative simili all'Artisan A 5, è necessario spen¬ 
dere molti più soldi visto che, oltretutto, la 
nostra gloriosa moneta non riesce a riconqui¬ 
starsi un valore dignitoso nei confronti delle 
altre valute; Cort ha sicuramente centrato un 
importante obiettivo, riuscendo a ottenere con 
la serie di bassi elettrici Artisan un buon livello 
qualitativo senza però dover attuare quei com¬ 
promessi commerciali che raramente vanno 
incontro alle esigenze dei musicisti. Per conclu¬ 
dere, il consiglio che ci permettiamo di dare a 
chi di voi non l'avrà già attuato, è quello di non 
fermarsi mai davanti alle apparenze e ai luoghi 
comuni che sono così diffusi nel mondo della 
musica: provate sempre di persona gli strumen¬ 
ti che vi interessano e, possibilmente, lasciatevi 
trasportare, oltre che dalla forza della ragione, 
anche dal vostro intuito... non sbaglierete. 

Il basso elettrico Cort Arti san A 5 costa al 
pubblico L.1.440.000 Iva inclusa ed è distribui¬ 
to in Italia da Meazzi - via G.Amendola, 51 - 
20037 Paderno D ugnano (MI) - tei.02/99040681 
- fax 02/99040239. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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TRAC C IA N .4 


Waldo rf 
Pulse 


Sintetizzatore 


F ino a poco tempo fa, il sintetizzatore 
monofonico sembrava un oggetto 
ormai definitivamente sorpassato 
dalla tecnologia: perché accontentar¬ 
si di una sola nota quando i polifonici garantisco¬ 
no maggiore libertà di esecuzione? In realtà, 
come ben sanno i professionisti che non hanno 
mai smesso di utilizzare il fidato M iniMoog, vi 
sono situazioni musicali (tipicamente frasi di 
basso e assoli), dove la qualità e la ricchezza 
sonora sono assai più importanti di qualche nota 
di polifonia. Ecco, dunque, che negli ultimi anni il 
mercato ha riproposto, impiegando diverse tec¬ 
nologie, l'oggetto "sintetizzatore monofonico" e 
spesso con esiti estremamente interessanti. 

La macchina oggetto di questo test è un 
monofonico analogico realizzato dalla tedesca 
Waldorf, già nota da anni perché produce quel 
Microwave che è la reincarnazione del mitico 
polysynth PPG Wave, strumento che ha segnato 
la storia del sintetizzatore degli anni Ottanta. 
Vedremo, dunque, in questa occasione se a tanto 
pedigree corrisponde altrettanta qualità. 

Architettura e costruzione 

Il Pulse è contenuto in un contenitore rack 
standard 2U di ridotta profondità che, grazie alla 
sua estetica particolare, rivela immediatamente la 
provenienza teutonica dello strumento. La sini¬ 
stra del pannello è occupata dal semplice display 
a tre cifre realizzato con led verdi di grande visi¬ 
bilità e da una serigrafia elissoidale che circonda 
lo stesso display e che riporta i codici delle sor¬ 
genti e destinazioni della matrice di modulazio¬ 
ne. Sotto, troviamo due pulsanti Down/Store e 
Up/Compare, mentre il resto del pannello è inte¬ 
ramente occupato da due tasti e sei potenziome¬ 
tri che garantiscono l'accesso alle funzioni di pro¬ 
grammazione del Pulse. Per consentire un agevo¬ 



le accesso a tutti i parametri dello strumento, 
senza per questo ricorrere ad altrettanti controlli 
dedicati, i progettisti tedeschi hanno infatti utiliz¬ 
zato un metodo di accesso "a matrice" che stia¬ 
mo ritrovando sempre più spesso negli strumen¬ 
ti di recente produzione: in pratica, nel Pulse vi 
sono sei livelli, o menu se preferite, che corri¬ 
spondono ad altrettante righe della matrice seri- 
grafata sul frontale: si identifica il livello dove 
risiede il parametro su cui si desidera intervenire 
e lo si seleziona con ripetute pressioni del tasto 
M ode. La verifica del raggiungimento del livello 
desiderato è demandata all'accensione del relati¬ 
vo led. A questo punto è sufficiente agire sul 
potenziometro sotto al parametro desiderato (la 
"colonna" della matrice). A dispetto della mac¬ 
chinosità della descrizione, l'operatività di un 
simile meccanismo è piuttosto semplice: nel 
Pulse le cose sono un po' complicate dal fatto che 
i parametri a disposizione sono più dei 36 per¬ 
messi da una matrice di sei righe (i livelli) per sei 
colonne (i potenziometri). Così, alcune serigrafie 
sul pannello sono doppie e per accedere ai para¬ 
metri "nascosti" è necessario premere il tasto 
Shift prima del M ode. 

L'analisi del pannello posteriore mette in luce 
una dotazione semplice ma non semplificata: tri¬ 
pletta MIDI, connettore per l'alimentatore ester¬ 
no fornito a corredo, uscite Right e Left/M ono. 

La costruzione appare nel complesso molto 
curata e robusta e anche l'ingegnerizzazione che 
traspare dall'analisi interna è di ottimo livello. Per 
la cronaca: EPRO M del sistema operativo su zoc¬ 
colo per eventuali, facili aggiornamenti. 

La catena di sintesi 

Come detto, Pulse è una macchina analogica e 
sono quindi banditi comandi fantasiosi o funzio¬ 
ni astruse. Nondimeno, l'implementazione della 
classica architettura VCO/VCF/VCA è estrema- 
mente accurata e intelligente e sono molti i det¬ 
tagli che testimoniano una notevole sensibilità 
musicale da parte del progettista. La generazione 
sonora si avvale di tre oscillatori, un generatore di 
rumore, un filtro 24 dB/oct, due inviluppi ADSR, 
due LFO, una matrice di modulazione con quat¬ 
tro percorsi sorgente/destinazione liberamente 
assegnabili e, dulcis in fundo, un versatile arpeggia¬ 
tore. Passiamo ora a un'analisi più approfondita 
della catena di sintesi: i tre oscillatori dispongono 
ciascuno di tre forme d'onda (triangolare, dente 
di sega, quadra), regolazione del tuning coarse 
(±48 semitoni) e fine (+31/-32 step di un sessan- 
taquattresimo di semitono ciascuno). Sugli oscil- 
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latori 1 e 2 la simmetria dell'onda quadra è varia¬ 
bile con continuità e, tramite la matrice di modu¬ 
lazione, può anche essere asservita a un LFO o ad 
altra sorgente per effetti di Pulse Width 
M odulation (PWM ). Osc2 e Osc3 possono esse¬ 
re messi in Crossmodulation tra loro ed esiste 
anche la possibilità di hard-syncdi Osc2 su Osc3: 
si tratta di funzioni che espandono di molto il 
repertorio timbrico degli oscillatori e che merita¬ 
no di essere esplorate soprattutto con diverse 
regolazioni dell'accordatura dei VCO. Osc2 può 
inoltre essere sganciato dal tracking di tastiera ed 
essere impostato per produrre una frequenza 
fissa. Un percorso fisso di Pitch M odulation (tipi¬ 
camente destinato alla gestione di vibrati o invi¬ 
luppi sugli oscillatori) si affianca ai quattro cam¬ 
mini offerti dalla matrice di modulazione e offre 
regolazioni di intensità e sorgente, mentre una 
regolazione di Pitch bend dosa l'escursione degli 
omonimi messaggi MIDI tra 0 e 24 semitoni. 
Infine, un comando permette di abilitare e rego¬ 
lare la velocità del Portamento e di scegliere tra 
modalità Normai o Fingered (agisce solo sulle 
note legate). 

I tre oscillatori, insieme al generatore di pink 
noise, confluiscono in un semplice mixer e da qui 
transitano nel filtro risonante a quattro poli: è 
interessante notare che già in questo stadio si 
possono alzare i segnali fino a saturarli, ottenen¬ 
do così un suono più pieno e grintoso. 

II VCF ammette regolazioni di cutoff, risonan¬ 
za, Keytrack (ottimamente dosabile con conti¬ 
nuità tra -200 e +200% ), sensibilità (con possibi¬ 
lità di inversione) all'azione dell'inviluppo dedi¬ 
cato Envl, sensibilità alla velocity di tastiera 
(sempre con possibilità di inversione). Come 
nella sezione Pitch, anche qui troviamo un per¬ 
corso di modulazione dedicato che si affianca a 
quelli offerti dalla M odulation Matrix: per esso 
sono regolabili sorgente e profondità (positiva o 
negativa) dell'intervento. La catena di sintesi si 
chiude con il VCA che gode dell'azione diretta di 
Env2edi controlli di volume, panpot e sensibilità 
(al solito, positiva o negativa) alla velocità di N ote 
On. Passiamo ora alle sorgenti di modulazione: 
come detto, i due inviluppi si articolano sul clas¬ 
sico schema ADSR, cui affiancano un controllo di 
Keytrack (per accorciare o allungare i tempi man 
mano che ci si sposta in alto sulla tastiera) e uno 
di Trigger. Per quest'ultimo sono disponibili 
quattro modalità: Single 1 innesca l'inviluppo 
solo se la nota precedente è stata rilasciata; Single 
2 è analogo ma l'inviluppo non viene resettato e, 
quindi, decorre dal livello cui si trovava prece¬ 
dentemente; Retrigger 1 reinnesca l'inviluppo a 
ogni messaggio di NoteOn in ingresso; Retrigger 
2 è come il precedente ma l'inviluppo non viene 
resettato. 

I due LFO si caratterizzano per la grande ver¬ 
satilità: LFOl può oscillare a frequenze compre¬ 
se tra 0,0008 e 261,6 Hz (con interessanti possi¬ 
bilità di FM sugli oscillatori offerte dal le frequen¬ 
ze in banda audio), ma può anche essere aggan¬ 
ciato al M IDI Clock in ingresso, con possibilità di 
dividere quest'ultimo in tutti i valori musicali 
compresi tra la semicroma e otto battute, valori 
puntati inclusi! Le forme d'onda a disposizione 



sono triangolare, dente di sega, quadra, sinusoi¬ 
dale e Sample&Hold. LFO 2 appare più specifica- 
mente destinato ai vibrati: non può essere asser¬ 
vito al MIDI Clock, possiede la sola onda trian¬ 
golare, ma ha in più l'utilissimo parametro Delay 
(con escursione tra due millisecondi e un minu¬ 
to!). 

Eccoci ora ad analizzare la più volte citata 
matrice di modulazione: per ciascuno dei quattro 
cammini disponibili si possono selezionare sor¬ 
gente, profondità positiva o negativa dell'inter¬ 
vento e destinazione. Le 15 sorgenti a disposi¬ 
zione sono LFOl, LF01*Modw (la profondità 
del segnale dell'LFO è controllato dai dati di 
M odulation Wheel in arrivo sul MIDI In), 
LFO l*Aftertouch (come sopra ma con l'LFO con¬ 
trollato dall'Aftertouch), LFO2, LF0 2*Envl, 
Envl, Env2, Velocity, Keytrack, Pitch Follow 
(combina i dati di Keytrack, Portamento e 
Pitchbend), Pitchbend, Modwheel, Aftertouch, 
Breath Controller e Control X (un qualsiasi 
Continuous Controller MIDI liberamente asse¬ 
gnabile). Le sedici destinazioni sono: Pitch, Osci 
Pitch, Osc2 Pitch, Osc3 Pitch, Pulsewidthl, 
Pulsewidth2, Osci Level, Osc2 Level, Osc3 
Level, Noise Level, Cutoff, Resonance, Volume, 
Panning, LFOl Speed, M odi Amount. In defini¬ 
tiva, la gestione delle modulazioni si rivela age¬ 
vole, architettata con molta intelligenza e, nel 
contempo, potente. 

Memorie, arpeggiatore, 

M IDI 

La macchina dispone di (solo...) 40 locazioni 
RAM in cui salvare i suoni creati dall'utente, 59 
locazioni ROM contenenti i suoni factory e di 
un'ultima locazione Random che, tautologica¬ 
mente, genera un preset casuale quando invoca¬ 
ta. Ciascuna locazione contiene anche le infor¬ 
mazioni per la gestione del prezioso arpeggiato- 
re. Gli accordi presenti sulla porta MIDI In ven¬ 
gono dunque “liquefatti" in un arpeggio che 
viene inviato sia al generatore interno del Pulse 
sia alla porta M IDI O ut. Il circuito può essere atti¬ 
vato o disattivato a piacere, nonché messo in 
Hold per proseguire l'arpeggio anche quando si 
staccano le mani dalla tastiera. La velocità dell'ar¬ 
peggio può essere regolata internamente tra 48 e 
300 bpm, ovvero asservita al MIDI Clock in 


• La ma tric e 
dico ntro Ilo 
attraverso cui si 
accede a tutti 
i parametri di sintesi. 
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• Il pa nne Ilo 
c onnessioni 
del Pulse. 


ingresso. L'opzione Range determina su quante 
ottave l'arpeggio viene ripetuto e ammette rego¬ 
lazioni comprese tra 1 e 10, mentre il parametro 
Mode permette di selezionare tra arpeggio Up, 
Down, Alternating (Up&Down), Random, 
Assign U p (le note vengono arpeggiate verso l'al¬ 
to in base al loro ordine di arrivo), Assign Down 
(come il precedente ma verso il basso), Assign 
Alternate (come sopra, ma in modalità 
Up&Down). Il parametro Clock stabilisce infine 
la figura musicale che debbono assumere le note 
arpeggiate: sono disponibili durate comprese tra 
1/1 e 1/32 (terzine e note puntate incluse), oltre a 
16 pattern che comprendono veri e propri groove 
ritmici di una battuta. Il giudizio su un simile 
arpeggiatore non può che essere positivo e la pos- 
sibilità di ritrasmettere le note arpeggiate via 
MIDI può valere per qual¬ 
che musicista l'intero stru¬ 
mento. 

La gestione dei dati MIDI 
è completa: alle tradizionali 
possibilità di selezione del 
canale e di funzionamento 
in Omni, si accompagna la 
preziosissima capacità di 
trasmettere e ricevere tutti i 
parametri timbrici sotto 
forma di Continuous 
Controller: ciò significa che 
si possono variare dinami- 

_ camente cutoff, risonanza, 

PW o quant'altro tramite 
manopola frontale mentre si sta suonando, regi¬ 
strare il tutto su sequencer, eventualmente editar¬ 
lo e, quindi, riprodurlo quante volte lo si desidera. 

Per le operazioni di Dump è ovviamente sup¬ 
portata la trasmissione dei dati di Sysex, sia a 
livello di singolo preset sia di tutta la memoria 
della macchina. 

A margine, segnaliamo che il catalogo Waldorf 
comprende anche un modello denominato Pulse 
Plus che aggiunge alle caratteristiche già esposte 
la possibilità di miscelare al segnale degli oscilla¬ 
tori interni quello di una sorgente esterna, oltre a 
disporre di prese di CV e Gate sia in ingresso sia 
in uscita per tradurre i codici MIDI in segnali atti 
a pilotare analogici vintage e viceversa. Sono 
disponibili controlli per abilitare il riconoscimen¬ 
to lineare o logaritmico della CV, nonché di 
segnali di Gate positivi o negativi a 5 o 12 volt, in 
modo da garantire un adeguato interfacciamento 
con tutti i diversi formati che venivano usati dai 
costruttori di un tempo. 


Impressioni d'uso 

Pulse è uno strumento compatto e robusto e, 
anche se l'estetica potrebbe essere soggetta a 
valutazioni di gusto personale, si rivela molto 
funzionale all'uso. In particolare risulta assai leg¬ 
gibile il display, anche in condizioni di scarsa illu¬ 
minazione. L'accesso ai parametri e, quindi, le 
operazioni di editing risultano senz'altro agevola¬ 
ti rispetto agli strumenti dotati di sola data wheel 
etastierino numerico, ma non raggiungono anco¬ 
ra l'immediatezza delle macchine "tutte pomelli". 
In particolare non ci è piaciuta la presenza di 


parametri a cui accedere tramite tasto Shift: tra 
questi vi è anche l'ADSR principale, quello colle¬ 
gato al VCA, che, a dispetto della sua essenziale 
funzione, risulta così non immediatamente 
accessibile. Ci sarebbe piaciuta anche la possibi¬ 
lità di copiare i valori da un inviluppo all'altro o, 
come sul Novation BassStation, di regolare con¬ 
temporaneamente entrambi. L'interfaccia utente 
è in ogni caso molto curata, e degna di lode è la 
possibilità, offerta da una pressione continua sul 
tasto M ode, di verificare il valore di ciascun para¬ 
metro senza doverlo per questo modificare. 

Da un punto di vista sonoro, il Pulse sorprende 
subito per la potenza dei suoi oscillatori, vera¬ 
mente "selvaggia": l'energia di cui è dotato questo 
piccolo strumento, anche nella sempre critica 
gamma bassa, è notevolissima e la ricchezza 
sonora di cui è capace, specie con i VCO in leg¬ 
gera saturazione, è proverbiale. Appena meno 
convincente risulta il VCF che, a dispetto della 
sua elevata pendenza, non riesce sempre a "pla¬ 
smare" il suono comesi vorrebbe, probabilmente 
a causa di un parametro Resonance che potrebbe 
essere più incisivo. La versatilità timbrica si collo¬ 
ca in ogni caso su livelli molto elevati, grazie 
al l'intelligente impianto architetturale che con¬ 
sente di fare quasi tutto ciò di cui la sintesi analo¬ 
gica è capace. Una certa durezza sulle armoniche 
superiori ci ricorda che il Pulse è una macchina 
tedesca e ci svela un "farriily-feeling" con il cam¬ 
pione di casa Waldorf, il già citato M icrowave. 
Sarà per questo che Pulse eccelle soprattutto nei 
bassi, nei suoni percussivi, nei sync e negli effet¬ 
ti, mentre non risulta altrettanto eufonico nei tipi¬ 
ci suoni da synth-solo. La qualità sonora è in ogni 
caso molto alta ed è proprio l'eccellenza della pre¬ 
stazione a indurci a voler ancora di più dal picco¬ 
lo Pulse. Eccellente l'arpeggiatore, potente ma nel 
contempo semplice da usare, farà la gioia di chi 
produce techno, new age e qualsiasi altra forma 
di musica seriale. 

C onc lusioni 

A un prezzo di L. 1.654.100 IVA inclusa, il 
Waldorf Pulse si qualifica al ruolo di best buy nella 
sua categoria. Di questo sembra che se ne siano 
accorti già in molti, se è vero che lo strumento è 
diventato in breve tempo un vero e proprio must 
tra coloro che producono musica da ballo. In ogni 
caso, tutti i musicisti con l'elettronica nel cuore 
potranno inserire profittevolmente Pulse nel pro¬ 
prio rack: a fronte di un investimento comunque 
contenuto, lo strumento offre grandi qualità 
sonore e una dinamica di livello professionale. 
Sconsigliato agli amanti della west coast e della 
fusion... 

Waldorf Pulse è distribuito in Italia da 
Soundwave, via Pastrello 11 - 31059 Zero Branco 
(TV) - tei. 0422/485631, fax 0422/485647, cui 
vanno le nostre lodi per aver mantenuto un prez¬ 
zo allineato a quello che lo strumento ha nella 
propria madrepatria. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Luca Pilla 



TRAC C IA N .5 


Yamaha VL 
Version 2 
e VL Editor 


Software per Yamaha VL 


R ieccoci a parlare della serie VL per 
introdurre il nuovo upgrade 
(hardware e gratuito) che cam¬ 
bierà sicuramente il modo di pen¬ 
sare del programmatore musicista. Già, perché 
la versione 2 del sistema operativo, oltre a 
modificare la precisione dell'algoritmo di base, 
è indispensabile per entrare finalmente negli 
incubi o paradisi di programmazione della sin¬ 
tesi a modelli fisici. In verità avreste dovuto leg¬ 
gere questo test già da tempo poiché Yamaha 
fornisce l'upgrade dal giugno scorso ma il 
nostro ingresso su Internet ci ha portato a sco¬ 
prire l'esistenza di altri due editor specifici oltre 
a Visual Editor fornito con le due EPRO M . 


• Edit Page. 


VL Version 2 

Tre sono le aree raggiunte dall'upgrade: l'al¬ 
goritmo di base è stato migliorato per aumen¬ 
tare la precisione della simulazione ed è diven¬ 
tato del tutto stereofonico, gli effetti sono stati 
potenziati e l'implementazione del sistema 
esclusivo comprende, anche se non riportato 
sulla tabella, tutti i parametri per la program¬ 
mazione dell'algoritmo via editor software. Già 
all'accensione si osserva il primo cambiamento 
con un display prodigo di informazioni tra cui 
il Key M ode: oltre alla modalità M ono, Poly e 



U nison si è aggiunta anche Part ovvero la rispo¬ 
sta su due canali MIDI differenti dei due 
Element che costituiscono una Voice su VL1 e 
VLlm (VL7 rimane monotimbrico e monofoni¬ 
co). In pratica la serie VL è diventata bitimbrica 
(con facoltà di espandere la polifonia grazie alla 
funzione Poly Expand per collegare in cascata 
più VL) con possibilità di split di tastiera statico 
o dinamico. In questo ultimo caso si definisce 
un intervallo di semitoni che divide il primo 
Element dal secondo, senza specificare una 
nota precisa di riferimento della tastiera, in 
modo che il punto di split si sposti automatica- 
mente durante l'esecuzione. Tra i parametri di 
controllo generali sono aumentati il numero di 
curve di risposta all'aftertouch o al Breath 
Controller (-16, +16) ed è stato implementato, 
oltre alla Velocity, un modo alternativo all'uso 
del Breath Controller. Supplisce infatti al "fiato 
artificiale" la modalità Touch EG che impiega la 
Velocity, per definire l'attacco iniziale, e l'after- 
touch per controllare le successive oscillazioni 
di pressione generabili dal Breath Controller. 
Sono state aggiunte anche trenta nuove scale 
microtonali, soprattutto orientali, che portano a 
84 le scale preset. 


Element 

Nuova entrata tra i parametri relativi alla 
generazione dell'onda: Excitation è stato stu¬ 
diato per dare più carattere a strumenti a corda 
o ad ancia producendo un effetto tipo pizzica¬ 
to. I tre parametri fondamentali (tutti con Key 
Scaling) sono l'ammontare dell'eccitazione 
applicata al Resonator e al Driver, e il valore di 
Pulse Width del segnale. Nell'ambito della 
riproduzione del soffio sono inoltre aumentate 
le opzioni fino ad arrivare a 23 tipi di soffio. Si 
tratta soprattutto di simulazioni riprese da stru¬ 
menti naturali anche se non mancano deriva¬ 
zioni artificiali. Piccoli aggiustamenti anche per 
il parametro Tap Setting con un totale di cinque 
possibilità e la visualizzazione in microsecondi 
e millisecondi del valore di Tap Location. Infine 
sono stati ampliati il numero di Breakpoint per 
altri sette parametri minori. 

Effect 

In aggiunta a Flanger, Pitch Change e 
Distorsion compaiono ora nuovi effetti di 
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modulazione che includono Chorus, Phaser, 
Symphonic, Celeste, Distorsion+Flanger e 
Distorsion+Wha. Per tutti gli effetti è possibile 
l'attivazione indipendente per i due Element e 
la selezione tra l'elaborazione Stereo o M ono. 

Sonorità virtuali... 

Con le due ROM da sostituire (operazione da 
fare con molta prudenza e un occhio alla garanzia) 
e il manuale delle nuove funzioni, ricco di esempi 
pratici, viene fornito anche un floppy contenente 
un nuovo banco di voci. Per la verità alcune di 
queste sono tratte dalla biblioteca dei timbri già 
prodotti da Yamaha e, purtroppo, molti sono for¬ 
mati da un solo Element, il che non rende giusti¬ 
zia delle potenzialità di un VL1. Caricando il Set¬ 
up del precedente VL (l'upgrade consente infatti 
di convertire tutto il vecchio materiale) si nota 
comunque un cambiamento dei caratteri del tim¬ 
bro che risulta più prezioso nei dettagli, ma a 
volte costringe a riprogrammare il filtro per ridur¬ 
re inaspettate alte frequenze. Più variegati i sax e 
finalmente acustiche le chitarre, dove si sente il 
legno della cassa armonica e tutti gli armonici, che 
divengono ora la seconda categoria di strumenti 
acustici ben emulata dai VL. Grande sorpresa 
invece per le sonorità analogiche, qui forse meno 
rappresentate numericamente rispetto a VL70-m 
ma più potenti, che probabilmente diverranno 
presto la terza categoria di strumenti, stavolta 
elettronici, emulati con carattere. 


... e necessità reali 

La bitimbricità M IDI del VL, in questa versione 
del sistema operativo, pone alcune limitazioni 
importanti in più di una situazione (sempre che 
non usiate Voice monofoniche). Prendiamo l'ese¬ 
cuzione live: fra i timbri più suggestivi, abbiamo 
trovato combinazioni di suoni acustici, posti in 
split tra loro, che mostrano i seguenti inconve- 


• Strumento virtuale. 
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• Yamaha VL Versìon 2 e VL Editor 


nienti durante l'esecuzione: Pitch Bend, 
M odulation Wheel e Aftertouch non pos¬ 
sono essere filtrati singolarmente per ogni 
Part ma devono essere tutti assegnati a 
entrambe le Part oppure solo a una di esse. 
Per aggirare il problema abbiamo assegna¬ 
to, per esempio nel caso del Vibrato, 
l'Aftertouch al primo Element e la 
Modulation Wheel al secondo. Non era 
più facile inserire una bella pagina di filtri 
MIDI per ogni singola Part? E poi: comesi 
può utilizzare l'Aftertouch su due timbri 
che ricevono sullo stesso canale MIDI 
senza che l'effetto si ripercuota su entram¬ 
bi? O si adotta il Key Aftertouch (cioè 
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• Ana log E d ito r. 


polifonico) o si implementa qualche fun¬ 
zione, come su SY99, che permette di 
"spiittare" sulla tastiera la ricezione 
del l'Aftertouch. Ebbene, la serie VL ci 
delude ignorando incredibilmente l'esi¬ 
stenza del l'Aftertouch polifonico. 

Rivolgiamoci allora al sequencer e 
vediamo come si comporta un VL. 
Abbiamo assegnato le due Part a canali 
MIDI differenti e, quindi, sono scomparsi 
i problemi di sovrapposizione dei control¬ 
ler. M a, a un certo punto, vogliamo che 
una Part suoni un timbro differente. In una 
qualsiasi macchina multitimbrica baste¬ 
rebbe inviare un Program Change per 
compiere questa operazione. Ci proviamo 
e vediamo che VL cambia la Voice, e non 
la Part, obbligando a programmarsi molte¬ 
plici Voice che comprendano l'Element 
della Part che ci interessa. Possiamo giusti¬ 
ficare che richiamare un Element di una 
Voice possa comportare più di qualche 
imprevisto ma perché non implementare 
un parametro con cui decidere quale 
Element, di qualsiasi Voice, si voglia 
importare nella Voice in uso? Con questo 
stratagemma nessuno metterebbe in dub- 
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• Yamaha VL Versìon 2 e VL Editar 


bio le capacità multitimbriche di un VL. 

U n'ultima annotazione riguarda la disponibilità 
delle connessioni che, in virtù della migliorata 
implementazione MIDI, risultano a questo 
punto sottodimensionate rispetto alla qualità 
della macchina. 

VL Editor (VL1, VLl-m, 

VL7, VL7O-m) 

Dai tempi dei nostri primi passi nella sintesi a 
modelli fisici (quante cadute!) ci siamo scontra¬ 
ti con il desiderio di programmare il nostro 
algoritmo scegliendo tutti gli elementi del 


• Expert Editor: 
Pitch Compensation. 



nostro strumento virtuale. Del tutto inaspetta¬ 
tamente, Yamaha rilascia gratuitamente ben tre 
editor per tre tipologie di programmatori: 
Visual Editor, per costruire graficamente lo stru¬ 
mento, Analog Editor, su cui non ci soffermia¬ 
mo data la semplicità dei parametri per mimare 
un sintetizzatore analogico, ed Expert Editor 
per chi è in grado di programmarsi tutto quan¬ 
to. Va subito detto che Analog Editor è un'ap¬ 
plicazione che si sviluppa su una sola videata e 
necessita di Visual Editor per salvare i nuovi 
timbri. Infatti ogni modifica apportata è sì tra¬ 
smessa via MIDI ma viene temporaneamente 
salvata negli Appunti 
di Mac. Per salvare il 
timbro è quindi neces¬ 
sario copiare il conte¬ 
nuto degli Appunti 
aN'interno di un banco 
di voci di Visual Editor. 
Un'altra importante 
differenza si trova 
nella gestione dei dati 
di una Voice: Visual 
Editor può creare ban¬ 
chi di timbri rigorosa¬ 
mente composti da un 
solo Element e non 
può compiere il pas¬ 
saggio contrario, cioè 
la lettura di una Voice e relativa costruzione 
deN'immagine dello strumento virtuale, mentre 
Expert Editor non ha limitazioni di sorta poten¬ 
do così visualizzare ogni più piccolo parametro 
di una Voice programmata con Visual Editor, 
sul VL oppure con Expert Editor stesso. Infine è 
da ricordare che la comunicazione tra gli editor 
eVL può avvenire via MIDI, utilizzando il vetu¬ 
sto MIDI Manager e Patch Bay, oppure via 
floppy. In quest'ultimo caso è sufficiente dare 
una desinenza al nome del banco creato da M ac 
(.AVC) per caricarlo su VL. 

L'operazione contraria è consentita sia per 
Visual Editor, utile solo per rinominare o spo¬ 
stare Voice aN'interno di un banco, sia per 
Expert Editor per vedere e modificare qualsiasi 
parametro. 

Qualche annotazione in conclusione: a parte 
i dubbi sull'efficacia di utilizzare MIDI 
M anager per gestire l'interfaccia MIDI, bisogna 
dare atto a Yamaha di aver precorso i tempi. 
Volete sapere come suona una corda in un 
tubo? Programmatevi semplicemente la figura 
su Visual Editor. 

Siete rimasti ai tempi del M inimoog? Buttate 
un occhio su Analog Editor. Vi annoiate tre¬ 
mendamente a programmare tutti i più compli¬ 
cati synth digitali? Compratevi un VL e pro¬ 
grammate con Expert Editor. Che poi si riesca a 
dominare la "bestia'' è un altro discorso. 


Visual Editor 

Il programma si sviluppa su due pagine: 
Synthesis ed Edit. All'apertura del programma 
appare la pagina di Synthesis che mostra alla 
sinistra i sei Driver disponibili (Single Reed, 
Doublé Reed, Lip Reed, Jet Reed, Bow e Pluck) 


5 8 SM ■ DICEMBRE 1996 



































• Yamaha VL Versìon 2 e VL Editar 


NOTE SULLA TRACCIA AUDIO 


(sua! Editor permette di assemblare 31 strumenti musi¬ 
cali virtuali. Molti di questi, nella versione volutamente 
più spartana e senza modulazioni ed effetti, si possono 
sentire sul CD allegato a questo numero di SM, Per motivi di 
spazio non troverete i seguenti strumenti; Auge!, cello, clarinet, 
bass clarinet, piccolo, recorder e shakuhachi. Mancano anche 
esempi delle altre possibili 58 combinazioni diverse tra Driver e 
Resonator. Inoltre poiché non abbiamo impiegato i filtri che pro¬ 
ducono tipiche sonorità analogiche, non abbiamo modificato i 
parametri disponibili in Visual Editor (se non per collegare Driver 
e Resonatore scegliere la variazione) e abbiamo utilizzato un 
solo Element per Voice, rimane ancora moltissimo da ascoltare 
e sperimentare (anche su VL70-m,„), Vi proponiamo, quindi, solo 
un piccolo scorcio, il più caratteristico, delie potenzialità della 
sintesi a modelli fìsici implementata sulla serie VL Yamaha, 



e alla destra i sei Resonator (Conical Large, 
Conical Small, Straight Single-Ended, Straight 
Double-Ended, Flare e String). La finestra in 
mezzo visualizza graficamente il risultato della 
scelta del Driver e del Resonator mostrando 
magari un bocchino che incrocia le sei corde 
della chitarra e via discorrendo. Una volta 
impostati i due elementi principali che com¬ 
pongono un algoritmo appare inferiormente 
una fila di possibili variazioni dello strumento. 
Scelta la variazione si entra in una fase più 
approfondita di editing (Edit) dove è possibile 
caratterizzare l'algoritmo attraverso variazioni 
di Pick-up (dai pick-up per chitarra ai bocchini 
per fiati), Fi Iter, Resonator (dal corpo del violino 
a quello della chitarra), effetti di modulazione, 
delay, riverbero e combinazioni d'effetti. La 
scelta, sotto forma di slot da spostare nelle sei 
caselle della riga centrale, si compietra un mini¬ 
mo di quattro opzioni (per esempio filtri con 
pendenza più o meno elevata) fino a un massi¬ 
mo di otto. Ogni volta poi che si inserisce qual¬ 
cosa in una casella si visualizza anche un mes¬ 
saggio nell'apposito spazio (Suggestion) che 
spiega brevemente l'azione prodotta sul suono 
finale. Altre opzioni di editing comprendono 
Envelope, per parametri di Attack, Decay e 
Release, Control, per gestire il Breath 
Controller, Tweak 1 e 2 ai cui parametri di base 
(tra cui Brightness, Thickness, Distance e 
Reverberation) se ne possono aggiungere di 
nuovi secondo le scelte operate negli slot. 

Expert Editor 

Ci siamo tirati la classica zappa sui piedi! 
Volevamo l'algoritmo ed eccolo qua in tutta la 
sua immensa complessità e novità. Per i musici¬ 
sti non tecnici, tutte quelle curve di intonazio¬ 
ne, quegli argomenti di funzioni o quei nuovi 
parametri legati ai diversi componenti di uno 


strumento a corda o di un aerofono hanno un 
oscuro significato che solo un'accanita speri¬ 
mentazione masochistica potrà rivelare nel 
tempo. Per ora basti sapere al lettore non esper¬ 
to che con Expert Editor si programma tutto 
quanto un VL partendo dai parametri di con¬ 
trollo generale e arrivando a quelli di ogni sin¬ 
golo Element. Non mancheranno le sorprese 
scorrendo tra i parametri poiché si chiarisce 
molto bene la struttura di sintesi a modelli fisi¬ 
ci e la complessità richiesta per gestire un 
Element (non illudetevi: il DX7 è facilissimo da 
programmare in confronto a Expert Editor!). 

C onc lusioni 

Quello che sembrava un sistema chiuso si è 
inaspettatamente spalancato sia al musicista 
che al programmatore rivelando immense 
potenzialità: la strada è stata raddrizzata e allar¬ 
gata e noi siamo ben contenti di rivedere le 
nostre opinioni circa l'accessibilità alla sintesi a 
modelli fisici (vedi SM Strumenti M usicali n. 
180). Stiamo vivendo un periodo per certi versi 
molto simile a quello che vivemmo a suo 
tempo con il DX7: un synth tanto complicato 
per quell'epoca quanto potente anche oggi. 

Ora sembra riproporsi la stessa situazione ma 
con una differenza molto importante per il 
musicista: benché il sintetizzatore sia innovati¬ 
vo è possibile programmare un timbro con 
livelli di difficoltà crescenti e in modo inizial¬ 
mente intuitivo. Il progresso è finalmente alla 
portata di tutti, denaro permettendo (ma c'è 
sempre il VL70-m). Per richiedere l'upgrade 
telefonare a Yamaha Line (02-93572342). 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Boss GT-5 



TRAC C IA N .6 


Pedaliera multieffetto per chitarra 


a 


Q 


ueste cose ai nostri 
tempi ce le sognava¬ 
mo" è stato il primo 
pensiero quando abbia¬ 
mo collegato il “ulti effetto per chitarra Boss 
GT-5 aN'amplificatore. 

Più di tre lustri sono passati da quando 
imbracciammo la prima chitarra elettrica e ai 
quei tempi possedere, insieme aN'immancabile 
pedale distorsore, un chorus, un flanger, un 
delay era un privilegio riservato a pochi, spe¬ 
cialmente per i chitarristi alle prime armi. 

Al giorno d'oggi, invece, il giovane apprendi¬ 
sta è sommerso da una marea di prodotti, nella 
maggior parte dei casi qualitativamente ottimi, 
con il risultato che a suonare ci si diverte molto 
di più che in passato. 


La Cosa 

Racchiusa in uno chassis di discrete dimen¬ 
sioni (52 cm di larghezza per 22 di profondità), 
Boss GT-5 è una pedaliera nel cui interno allog¬ 
giano un preamplificatore per chitarra e una 
sezione multieffetti. La parte frontale (quella a 
cui si accede con... i piedi) presenta, nel lato 
destro, un pedale di espressione con funziona¬ 
lità liberamente assegnabili (controllo del volu¬ 
me, della quantità di overdrive, del wah, ecc). 
In basso troviamo cinque pedali (numerati da 1 
a 5) per i cambi di programma, uno per il cam¬ 
bio di Bank e uno per l'invio di messaggi di 
Continuous Controller. Nel mezzo sono ben 
distribuiti i tasti per Tatti vaz ione/di satti vaz ione 
dei singoli effetti e l'accesso ai rispettivi para¬ 
metri, ciascuno con la propria funzione ben 
indicata da una serigrafia apposta sul lato supe¬ 
riore. In alto, un display retroilluminato a 32 


caratteri, una manopola di tipo alfa-dial per 
l'accesso veloce ai parametri, un potenziometro 
per la regolazione del volume d'uscita, e un 
indicatore di overload per il segnale di entrata. 

Nella parte posteriore della pedaliera si trova¬ 
no l'ingresso jack per chitarra e il rispettivo con¬ 
trollo di volume, la coppia di uscita stereo, un 
Send/Return mono, due ingressi per pedali di 
espressione esterni e le prese M IDI In e M IDI 
Out. L'ordine e la logica regnano nella disposi¬ 
zione dei controlli, in modo che già al primo 
approccio il chitarrista può capire il funziona¬ 
mento della pedaliera. 

Caratteristiche tecniche 

Il cuore di Boss GT-5 è lo stesso del Roland 
GP100, da noi testato sul n.185 di SM , con 
qualche piacevole sorpresa in più (e qualche 
funzione in meno, per ovvi motivi di costo). 

Con una conversione A/D a 22 bit Delta 
Sigma, che utilizza il metodo AF (Adaptive 
Focus) per ottenere l'eliminazione virtuale di 
tutto il rumore digitale e un incremento della 
gamma dinamica (105 decibel dichiarati dalla 
casa produttrice) la pedaliera Boss promette di 
essere uno dei più appetibili processori di effet¬ 
ti digitali per chitarra. L'organizzazione interna 
del suono è quanto mai semplice. Il segnale 
proveniente dalla chitarra passa attraverso la 
catena di effetti, l'ordine dei quali è liberamen¬ 
te assegnabile dall'utente, per poi essere invia¬ 
to, a seconda dell'uso scelto, a uno (o una cop¬ 
pia) di amplificatori per chitarra, a un finale col¬ 
legato a casse per chitarra, o direttamente al 
mixer. Il suono èsalvato all'Interno di una Patch 
(sino a 100 memorizzabili dall'utente, oltre a 
150 preset) che contiene, oltre alle informazio¬ 
ni sui parametri dei singoli effetti e alla loro 
attivazione, le regolazioni del livello d'uscita, le 
impostazioni del pedale di espressione, l'impo¬ 
stazione e le assegnazioni dei pedali Control e 
il nome della Patch. 

La sezione pre 

Boss GT-5 è un preamplificatore per chitarra 
che utilizza la ormai ben nota tecnologia 
CO SM per emulare virtualmente la timbrica 
dei più rinomati amplificatori. Possiamo sce¬ 
gliere tra ben 15 simulazioni di amplificatori 
(dal Fender al Marshall, passando attraverso 
Peavey, Mesa Boogie e Roland), e modificarle 
attraverso i classici controlli dei bassi, medi, 
acuti, presenza, bright e gain. 

La sezione multieffetto 

I singoli effetti messi a disposizione sono più 
che sufficienti a soddisfare i maniaci della spe¬ 
rimentazione: c'è proprio tutto il necessario. 






Cominciamo dalle distorsioni. Ebbene, se 
non vogliamo utilizzare il gain della sezione 
pre, GT-5 offre una sezione Overdrive/ 
Distortion, dove possiamo selezionare 13 tipi 
di suono: Naturai OD, Vintage OD, Turbo OD, 
Blues, Crunch, Distortion 1& 2, Grange, Metal 
1 & 2. Fuzz, C ustom O D1 e C ustom O D 2. 

Il segnale può essere poi trattato dalla sezio¬ 
ne compressor/limiter e/o da un equalizzatore 
parametrico a due vie (medio alti e medio 
bassi). 

Sotto la pagina Modulation si nascondono 
una miriade di effetti. Il primo è un Harmonizer 
intelligente, mono o stereo, a una o due voci, 
con ±24 semitoni di escursione, e la possibilità 


Boss GT-5 - Caratteristiche tecniche 

STRUMENTO: Pedaliera m ultieffetto 
MARCA: Boss 
MODELLO: GT-5 

COSTRUTTORE: Boss Corporation 
NAZIONE: Giappone 

DIMENSIONI: 520 (L) x 221 (P) x 113.5 (A)mm 
PESO: 4,7 Kg 
CONSUMO: 14 W 

CONVERSIONE A/D: 22 bit Delta Sigma 
CONVERSIONE D/A: 18 bit Delta Sigma 
MEMORIE DEI PROGRAMMI: 250: 100 User 150 Preset 
CONTROLLI (pannello frontale): Manopola Output level, 

Manopola value, Tasti di 
selezione effetti (16), Tasti 
Parameter S/D, Tasto Exit, Tasto 
Write, Tasto Manual, Tasto 
Group, Tasto Utility, Tasto 
Tuner/bypass, Pedali Number 
(1-5), Pedale Bank, Pedale 
Control, Pedale Espressione 
DISPLAY: 16 caratteri, 2 righe, 
retroillum inato 

EFFETTI: Feedbacker/SlowGear, 

Com pressor/Lim iter, Wah, Loop, 
Overdrive/Distortion (13 tipi), 

P ream p, S peaker S im ulator, 
Equalizer, Modulation (H R 
Harmonist, Flanger, Phaser, Sub 
Equalizer, Short Delay, 

Humanizer, Ring Modulatori 
Vibrato, Acoustic Guitar 
Sim ulator, Guitar Synth, C horus, 
Tremolo/Pan, Delay, Reverb 
(5 room ), Tuner 

PRESE: Input, Output L/R, Headphones, 
Send/Return, 2 prese per 
pedale espressione, 

Prese M IDI (In, Out) 

ACCESSORI OPZIONALI: Interruttore a pedale, 

Pedale di Espressione 


di customizzare le scale armoniche. Seguono 
un Flanger, un Phaser (3 tipi a disposizione, a 4, 
8 o 12 stadi), un ulteriore Equalizzatore 
Parametrico, uno Short Delay (fino a 400 ms di 
ritardo), un effetto denominato Humanizer 
(crea il suono di vocali umane), un Ring 
M odulator, un Vibrato. Completano la sezione 
Modulation due interessanti novità. La prima, 
Acustic Simulator, è (si deduce dal nome) un 
simulatore di chitarra acustica. I parametri 
regolabili sono il rapporto tra tavola armonica e 
le corde, e la risonanza della cassa armonica. 

La seconda novità è un vero e proprio Guitar 
Synth. Ci sono quattro forme d'onda, Square, 
Saw, Brass e Bow, che permettono di ottenere 
suoni synth (rigorosamente monofonici) con un 
normale pickup per chitarra. Attraverso una 
serie di filtri possiamo trattare le suddette 
forme d'onda. 

Passiamo alle ambientazioni. Il riverbero 
mette a disposizione cinque diverse camere 
(Room 1 e 2, Hall 1 & 2, Piate) con i classici 
parametri di regolazione. La durata massima di 
riverberazione è di 10 secondi. 

Il Digital Delay ha due modalità di funziona¬ 
mento selezionabili, N ormai e Tempo. Per cia¬ 
scuna delle due modalità ci sono quattro tipi di 
delay a disposizione: Single, Tap, Reverse e 
Sound On Sound, con un ritardo massimo di 
1.800 millisecondi. Oltre ai soliti parametri di 
regolazione notiamo la presenza di un filtro 
passa alto. In particolare, con Sound On Sound 
possiamo registrare un'esecuzione che verrà 
riprodotta ripetutamente. È anche possibile 
sovrapporre più esecuzioni. Infine con la moda¬ 
lità Tempo possiamo regolare in tempo reale il 
ritardo del delay a seconda del tempo del brano 
che si sta eseguendo. 

Se tutto ciò non bastasse, Boss GT-5, nella 
sua magnanimità, ci dona ancora un Chorus, 
mono o stereo, gli effetti Tremolo e Pan, l'effet¬ 
to Feedbacker per ottenere sustain infinito, e 
l'effetto Slow Gear, che riduce l'attacco della 
pennata sulle corde ottenendo effetti tasti eri sti- 
ci. 

Non poteva mancare un Speaker Emulator: 
come nel Roland G P100, la scelta cade su 14 tipi 
di casse che spaziano dalla singola con un cono 
da 12" allo stack 4x12". Una tabella ci consiglia 
gli abbinamenti migliori tra tipo di preamp e 
cassa. La posizione del microfono (ovviamente 
simulata) è regolabile dall'utente. 


Ino Itre... 

Oltre all'effettistica, Boss GT-5 ha un'ottima 
gestione globale delle proprie risorse interne. 
Con Global possiamo modificare contempora¬ 
neamente alcune impostazioni comuni a tutte 
le Patch, quali il tipo di Output (segnaledi linea 
o di tipo microfonico), l'equalizzazione e l'atti- 
vaz ione/di sattivazione dello Speaker Emulator. 
Possiamo scegliere il tipo di parametro da con¬ 
trollare tramite i due pedali di espressione ester¬ 
ni, impostare il tipo di scala da usare con 
l'Hamnonist, customizzare l'Overd ri ve/ Distor¬ 
tion regolando la distorsione su bassi e alti, l'at¬ 
tacco della pennata e il tipo di distorsione. 
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Possiamo inoltre customizzare il Preamp, dan¬ 
dogli le caratteristiche che noi preferiamo, rego¬ 
lando la quantità di distorsione su bassi e alti, 
scegliere se si vogliono enfatizzare gli alti quan¬ 
do viene abbassato il volume, la regolazione del 
tono (ovvero del suono complessivo del pre), il 
tipo di cassa da usare. 

Ottima rimplementazione MIDI, completa 
in ogni sua parte. 

Un loop effetti mono (per collegare effetti 
esterni), posizionabile in un punto qualunque 
della catena effetti, e un tuner per accordare la 
chitarra completano l'equipaggiamento di Boss 
GT-5. È abbastanza? 


Il suono 

Innanzitutto un plauso a chi ha programma¬ 
to le Patch nel modello a noi pervenuto: final¬ 
mente dei preset immediatamente suonabili, 
creati con una mentalità chitarristica e non con 
la volontà di mostrare tutte le cose di cui la 



• Il pannello 
posteriore con le 
connessioni perii 
c o Nega me nto 
di GT-5 con il mondo 
este rno. 


macchina è capace. In secondo luogo, un'altra 
caratteristica positiva di Boss GT-5 è che il 
suono proveniente dalla chitarra mantiene la 
propria peculiarità timbrica, senza affogare nel 
mare degli effetti a disposizione. 

Il primo ascolto è avvenuto con la pedaliera 
co Negata direttamente al mixer e con lo speaker 
emulator attivato. Ottima la prima impressio¬ 
ne, navigando tra i preset. M a ci siamo subito 
scontrati con il sistema elaborato da Boss per il 
richiamo delle memorie. Infatti queste sono 
organizzate in Group, Bank e N umber. Gli User 
Group, o gruppi utente (ovvero modificabili), 
sono 4, mentre i Preset Group (non modificabi¬ 
li) sono 6, e sono selezionabili solamente a 
mano. Ciascun Group contiene 5 Bank, con 5 
Number ciascuno, selezionabili a pedale. Se 
dobbiamo richiamare un suono presente all'in- 
terno di un singolo Group, nessun problema; 
ma se dobbiamo cambiare il numero di Group, 
bisogna abbassarsi e farlo con le mani (a meno 
che non si voglia usare l'alluce del piede...). 
Esempio: siamo sul Group 2, selezioniamo il 
banco 2 (pertanto memoria 22), dopodiché sce¬ 
gliamo un Number (da 1 a 5). Così abbiamo 
richiamato la Patch 22-1. Dobbiamo però pas¬ 
sare immediatamente al Group 4, Bank 2, 
Number 1: è necessario allora abbassarci, sele¬ 
zionare a mano il Group, per poi scegliere il 
Bank e il Number. Un po' troppo complesso e, 
soprattutto, lento. Crediamo che i progettisti 
della Boss possano elaborare un sistema meno 
macchinoso e più immediato. 


Ritorniamo ai suoni. Qui nessun appunto, se 
non che Boss mantiene alto il proprio nome. 
Timbriche spaziali, ben definite e qualitativa¬ 
mente ottime. Nessun rumore di fondo, anche 
con le distorsioni più cattive, nessun ritardo nel 
cambio delle Patch. Anzi, GT-5 lascia decadere 
naturalmente il suono abbandonato, mentre già 
si passa a quello nuovo selezionato. 

Dato che quasi tutti i parametri degli effetti 
sono controllabili in tempo reale, ci siamo sbiz¬ 
zarrì con il pedale d'espressione integrato sulla 
pedaliera. Pensate alla possibilità di regolare in 
tempo reale la quantità di gain, o la profondità 
del riverbero o del delay, attivare il chorus, gio¬ 
care con l'Harmonist ecc. Date spazio all'im¬ 
maginazione! E il tutto mentre si sta suonando. 
Inoltre, con il pedale Control, le cui funzioni 
sono anch'esse liberamente assegnabili, possia¬ 
mo per esempio dare un comando di Hold ai 
suoni Synth, o attivare il feedbacker sulla nota 
che suoniamo, per avere sustain fino a che non 
si rilascia il pedale. 

Non vogliamo parlare di rivoluzione sonora 
(tutte queste cose si potevano già fare, spen¬ 
dendo un po' di più), ma di un nuovo approccio 
allo strumento. Il chitarrista moderno è al passo 
coi tempi se è preparato anche all'utilizzo del¬ 
l'effettistica. La programmazione del suono 
non richiede una laurea in scienze informati¬ 
che. In GT-5, attraverso la manopola Alfa-Dial 
e i tasti di incremento/decremento, accediamo 
velocemente ai parametri dei suoni. Ci si diver¬ 
te anche quando si accede alla pagina relativa 
alla catena degli effetti: un omino stilizzato 
lampeggia in corrispondenza del simbolo del¬ 
l'effetto selezionato. 

C onc lusioni 

Per ragioni di spazio non possiamo elencare 
tutti i parametri delle funzioni disponibili sulla 
pedaliera GT-5, che sono veramente molti. Boss 
ci ha regalato un altro ottimo prodotto a un 
prezzo accessibile, degno della fama di questo 
marchio. Le qualità di questa macchina sono 
tante e, a parte una gestione del richiamo dei 
preset che non ci piace, non troviamo altre pec¬ 
che. Il manuale, in italiano, è scritto in maniera 
semplice e comprensibile. Non ci resta che invi¬ 
tarvi a provarlo di persona presso il vostro 
negoziante di fiducia per dare spazio alle vostre 
mani. 

Per informazioni sui prodotti Boss e Roland 
potete collegarvi agli indirizzi Internet: 
http://www.rolandit.com (Roland Italy) e 
http://www.rolandcorp.com (Roland Japan). 

Boss GT-5 costa al pubblico L.1.510.000 IVA 
inclusa ed è distribuito in Italia da Roland Italy 
- via delle Industrie, 8 - 20020 Arese (M I) - tei. 
02/93581311 - fax 02/93581312. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Piero Chianura 



TRACCE N.8-23 


Groove to Loop 

Multìtrack Drum 
Constructìon Kit 


CD audio di campioni e pattern ritmic 


S e sfogliamo qualche rivista estera 
del nostro settore, ci accorgiamo 
che lo spazio, redazionale e pub¬ 
blicitario, dedicato ai CD di cam¬ 
pioni è considerevole. In Paesi come Stati Uniti, 
Inghilterra, Francia e Germania, l'acquisto di 
sample, la benzina dei campionatori, è una pra¬ 
tica diffusa e, anche se le dimensioni globali di 
quei mercati sono più ampie di quello italiano, 
il settore delle library di campioni ha lì una con¬ 
sistenza in termini economici che nel nostro 
Paese fa fatica a raggiungere. 

Campioni pirata 
Qualcosa in realtà si sta muovendo, lenta¬ 
mente, anche in Italia. La produzione di CD a 
basso costo e la possibilità di gestire audio digi¬ 
tale su PC hanno favorito la diffusione di 
library di campioni e pattern ritmici su questo 
supporto, sia in formato audio sia dati (CD¬ 
ROM), anche se il prezzo finale continua a 
essere elevato per il ridotto potere d'acquisto 
dei musicisti di casa nostra. In queste condizio¬ 
ni ha buon gioco la pirateria che, nel nostro 
Paese, influenza fortemente la crescita di un 
mercato già di per sé potenzialmente ridotto. 



La copia illegale di campioni, però, non è un 
problema solo italiano. È recente la notizia 
della volontà dei produttori di sample su CD di 
istituire un'associazione internazionale che 
combatta la pirateria. Tutte le case del mondo si 
riuniranno in occasione del prossimo NAMM 
per elaborare un protocollo di intesa. Insieme 
all'azione politica è in fase di studio anche una 
complessa soluzione tecnologica: un codice 
digitale di marcamento dei campioni che con¬ 
senta di risalire direttamente al nome dell'ac¬ 
quirente o al produttore. Staremo a vedere. 

Nel gruppo di produttori impegnati a livello 
internazionale c'è anche una presenza italiana. 
Si tratta di Sound Express che, specializzata 
nella distribuzione di CD esteri (Best Service, 
M asterbits, SoundsGood e Ti me + Space tra gli 
altri), cura ora direttamente anche la promozio¬ 
ne di CD di campioni prodotti in Italia. 

Campioni italiani 

I primi prodotti realizzati per Sound Express 
sono i due CD audio Groove to Loop e 
Multìtrack Drum Constructìon Kit, contenenti 
pattern ritmici e campioni di percussioni. 

Del primo avrete probabilmente già fatto la 
conoscenza, perché alcuni dei pattern di 
Groove to Loop sono stati inseriti nel CD alle¬ 
gato allo scorso numero di SM . Ne troverete 
qualcuno anche questo mese, quindi non è 
necessario descrivervi qualità sonore che potre¬ 
te verificare voi stessi ascoltando le tracce audio 
del nostro CD. Vi diamo allora qualche altra 
informazione di carattere generale. 

Groove to Loop contiene una settantina di 
tracce suddivise per pattern ritmici di batteria e 
percussioni, fili e singoli campioni realizzati da 
nove batteristi/percussionisti italiani: Carmine 
Bloisi, Cosimo Cadore, Alessandro Gimignani, 
Paolo Marconi, Leonardo M artera, Fabrizio 
M organti, “Pepe", M ario Seggio e Valerio Turi. 
Le registrazioni sono state effettuate da Andrea 
M and ni e Bernardo Baldassarri presso lo studio 
Interzona di Prato. Nel librettino interno appa¬ 
re il marchio di uno sponsor: Ufip, noto pro¬ 
duttoretoscano di piatti per batteria. 

Dopo la prima traccia demo, partono i veri e 
propri pattern suddivisi per genere musicale e a 
differenti tempi metronomici (BPM ). I generi 
proposti sono dub ambient (24 pattern), jungle 
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(3), funk - hip hop (122), jazzy - latin (46), pop rock (87), reg- 
gae (22) e "fantasy" (71 pattern), nei quali ciascun musicista 
propone i suoi personali groove. Dalla traccia 51 alla 62 ven¬ 
gono proposti ben 130 fili utilizzabili con i precedenti groo¬ 
ve, mentre dalla 63 alla 67 abbiamo 65 pattern di percussio¬ 
ni singole. M ultitrack Drum Construction Kit propone inve¬ 
ce pattern ritmici multitraccia, ossia successive registrazioni 
multimicrofoniche di uno stesso pattern di bat¬ 
tona fmivafn con7 a ri\/orho_ 



• microfono alla 

cassa, hi hat a destra, rullante - pelle 
battente a destra, rullante - cordiera a sinistra, e così 
via). Attraverso il multicampionamento è così possibile 
rimixare un pattern per adattarlo alle proprie esigenze. Per 
esempio, si può campionare il pattern completo mixato così 
com'èo campionare le singole tracce di ciascun pattern (sin¬ 
cronizzabili campionando in autosampling con threshold al 
minimo) per poi richiamarle sullo stesso canale MIDI, stessa 
nota MIDI, ma inviate a uscite separate. Gli stili proposti 
sono bossa, samba, mozambique, guaguango, songo, afro- 
cuban, tribali, rock, funky, acid jazz e disco e, siccome ripro¬ 
porre più versioni di uno stesso pattern comporta l'uso di 
molte tracce (99 totali), la possibilità di poter disporre di più 
tempi metronomici per ciascuno stile viene praticamente 
annullata. Aspettiamo che i prossimi volumi della serie pro¬ 
pongano pattern a diverse velocità. 

Le tracce sono state eseguite dal batterista Massimo 
Rosari e registrate da Massimiliano Nevi presso lo studio 
Cantoberon di Roma. Questo CD è disponibile nei formati 
CD audio, CD-ROM (.WAV per DOS), CD-ROM Sound 
Designer (M acintosh) e CD-RO M perAkai S-1000. 

Vista la diffusione dei sistemi di sequencing audio/M IDI 
su PC, in futuro Sound Express conta di rendere sempre 
disponibili i campioni direttamente in formato .WAV. 

I CD Grooveto Loop e M ultitrack Drum Construction Kit 
costano al pubblico L.153.000 IVA inclusa ciascuno e sono 
distribuiti in Italia dalla stessa Sound Express di M idiware - 
via Pilo Albertelli, 9 - 00195 Roma - tei. 06/3720758 - fax 
06/37351952 - email: soundexpress@italy.net - web: 
http://www.italy.net/midiware/ses 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Terza parte 


Continua il viaggio 
nell'orchestrazione MIDI. 

In questo artìcolo 
riflettori puntati sulle 
tecniche di arrangiamento, 
sulla stesura delle partiture 
e sulle attrezzature 
da utilizzare. 






• ILtorc hesfcrai JDJ 


Arrangiamento 

Per arrangiamento s'intende in genere la strumentazio¬ 
ne di un brano già completato dal compositore. M a 
nella musica cosiddetta leggera il compito dell'arrangia¬ 
tore è spesso ben più impegnativo: partendo dalla sola 
melodia egli deve armonizzare, completare il brano con 
introduzione, ponti, intermezzi, finale e provvedere alla 
strumentazione. Il compito dell'arrangiatore è tutt'altro 
che facile: egli deve, infatti, valorizzare al meglio quel 
poco che riceve dal compositore utilizzando i mezzi a 
disposizione. Nel nostro caso si tratterà di soli genera¬ 
tori elettronici controllati via M IDI o dei medesimi con 
l'aggiunta di qualche strumento acustico e di voce. Un 
arrangiatore accorto deve tener conto di alcune regole 
generali valide per ogni genere musicale, alle quali si 
aggiungono alcuni accorgimenti imposti dalle caratteri¬ 
stiche dei suoni prodotti elettronicamente. 

Stesura di un piano generale: struttura del brano, iden¬ 
tificazione e valorizzazione degli elementi caratteriz¬ 
zanti, individuazione di pattern ritmici, armonizzazioni 
e strumentazione atti a valorizzare tali elementi, sono i 
punti a cui si deve porre maggior attenzione, senza 
dimenticare gli accorgimenti imposti dalla generazione 
elettronica ai quali abbiamo fatto cenno prima. Ecco 
alcuni suggerimenti: 

1 - non collocare più strumenti in sezione (accordi) in 
una stessa gamma. Note vicine o sovrapposte creano 
confusione, a tutto danno della intelligibilità del discor¬ 
so musicale. 

2 - Evitare intervalli di semitono negli accordi qualsiasi 
sia il timbro, Ciò crea battimenti e distorsione armoni¬ 
ca. 

3 - Uno strumento solista (ancor più una voce) deve 
operare sempre in una gamma libera da accordi di 
fondo, la presenza dei quali può sporcare il timbro del 


solista e limitarne l'espressività. È possibile porre in 
risalto il solista aumentandone il volume o giocando su 
filtri, riverberi o altro, ma tali artifici sono sempre di 
dubbio effetto. 

4 - Evitare gli unisoni. Lo abbiamo già detto e diventa 
tassativo quando si tratta di due suoni modulati, per 
esempio archi e voci elettroniche. M a anche gli unisoni 
fra timbri diversi sono da evitare: due timbri su una 
medesima frequenza si distruggono timbricamente a 
vicenda dando luogo a sonorità senza personalità e 
spesso anche sgradevoli. 

5 - O norare le pause. N on abusare della multitimbricità 
dei generatori chiamando in causa sempre tutti gli stru¬ 
menti disponibili. Troppi strumenti in contemporanea 
appesantiscono la sonorità complessiva, mentre il ritor¬ 
no di un timbro dopo una sua assenza è sempre ele¬ 
mento positivo di novità. 

6 - Quanto detto al punto precedente vale anche per le 
armonie di fondo: mai appesantirle con troppe note e, 
in ogni caso, usare accordi aperti per non mascherare gli 
elementi di primo piano, ritmici o melodici che siano. 

7 - Individuare, anche sperimentando, ogni elemento 
atto a valorizzare il materiale originale: pattern ritmici, 
riff, armonie, strumenti caratterizzanti il suond genera¬ 
le del brano. 

Proviamo a concludere. U n discorso (e non è diverso per 
un discorso musicale) dev'essere fatto di poche parole, 
chiare esplicite, collocate al punto giusto: poche note, 
dunque, quelle giuste al punto giusto. Ricordate che la 
ridondanza di informazioni non giova mai alla comuni¬ 
cazione. Nella musica generata elettronicamente poi la 
soglia della ridondanza è veramente molto bassa, anche 
quando si lavora con macchine di buona qualità. Si dice 
che un arrangiamento pesante e un conseguente mixag- 
gio troppo denso (lo vedremo più avanti) crea “un muro 


La nostra scelta delle macchine 

Ci sembra utile esporre i criteri che ci hanno guidato nella compilazione delle liste di macchine 
per le due ipotesi. 

1 - Per le macchine elencate non abbiamo indicato alcun modello lasciando a ciascuno la libertà 
di utilizzare ciò di cui già dispone, limitandoci a citare alcune prestazioni da privilegiare quando le 
macchine sono da acquistare. 

2 - Le prestazioni da privilegiare possono facilitare il lavoro e migliorare la qualità del prodotto fina¬ 
le, in mancanza di tali prestazioni i nostri suggerimenti non perdono tuttavia la loro utilità pratica. 

3 - Per rinfrescarvi la memoria circa le prestazioni delle vostre macchine date una riguardata ai 
manuali. Se invece dovete acquistare macchine nuove esigete dal venditore di poter visionare il 
manuale prima di decidere e cercate tra i vostri amici chi già conosce la macchina per averne 
una valutazione. Una scelta sbagliata è peggio di un mancato acquisto. 

4 - Un esempio: nell'ipotesi di strum enti elettronici acustici e voce il numero di canali del m ixer e 
di tracce del registratore (16) assume molta importanza. Un'eventuale loro riduzione esclude la 
possibilità di applicazione di alcuni accorgimenti suggeriti, come l'assegnazione di una medesi¬ 
ma fonte sonora a più canali destinati a successive elaborazioni. Dovrete tenerne conto sin dalla 
progettazione del lavoro, m agari per trovare la scappatoia più adatta. 

5 - Non abbiamo previsto l'impiego di registrazioni direct to disk. La gestione dell'hard disk recor- 
ding non è semplice e ancora poco diffusa. 

6 - conseguentemente potranno essere impiegati software di solo 
sequencer MIDI di più semplice e veloce gestione. 

7 - Nell'ipotesi d'impiego di soli generatori elettronici abbiamo escluso il regitratore multitraccia 
ritenendo vantaggioso il trasferimento del materiale sonoro m ixato direttamente su master, sia 
per ottenere la prima bozza, sia durante ilmixaggio definitivo. 

8 - Diversa è la situazione quando si utilizzano anche voci o strumenti acustici che operano fuori 
dal sistema MIDI. Essi devono essere registrati su nastro in sincrono con le parti elettroniche in 
esecuzione con ilcomputero già presenti su nastro. 

Risulta, dunque, indispensabile predisporre un'esecuzione com pietà sul registratore m ultitracce 
per poi procedere al mixaggio finale per il master su DAT stereo. 
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di suono" davanti all'ascoltatore mentre un arrangia¬ 
mento e successivo mixaggio opportunamente dosati 
creano un tessuto sonoro "trasparente" attraverso il 
quale ogni messaggio raggiunge l'ascoltatore. 

La partitura 

La stesura di un piano generale per un arrangiamento 
può identificarsi nella scrittura di una partitura, la cosa 
più ovvia per chi ha dimestichezza con la notazione 
musicale. Le parti destinate a essere realizzate con 
generatori elettronici saranno scritte ovviamente in 
note reali, accompagnate dalle indicazioni relative al set 
up dei generatori: preset timbrici, filtri, vibrato, volume, 
velocity, canale MIDI e ogni altra informazione utile 
alla riproduzione di quanto pianificato. 

Naturalmente se sono previsti strumenti acustici tra- 
spositori (tromba, sax, clarino, corno) dovranno essere 
scritti secondo le regole riportate nella prima parte di 
questo articolo (SM Strumenti musicali n.191, pag.78). 
Ricordate che chitarra e basso si scrivono un'ottava più 
acuta. Per chi non ha sufficiente dimestichezza con la 
notazione musicale esistono molti altri modi per creare 
un promemoria grafico al quale riferirsi durante la rea¬ 
lizzazione del lavoro, levideate dei sequencer software 
ne sono un esempio. 

Concludiamo questo breve paragrafo con due annota¬ 
zioni molto importanti. 

Aggiornamento della partitura o degli appunti 

Qualsiasi modifica effettuata durante la progettazione 
o la realizzazione dev'essere immediatamente riportata 
sulla partitura o sul promemoria grafico, meglio se 
accompagnata da ora e data. Ciò vi manterrà aggiorna¬ 
ti sull'ultima scelta effettuata. L'approssimazione della 
notazione musicale tradizionale. Tale notazione è 
molto più approssimata di quanto si suppone: forte, 
piano, crescendo/diminuendo sono sempre relativi alla 
intensità di base del brano, così come rallentando/acce¬ 
lerando sono rapportati all'andamento ritmico generale. 
Ma abbiamo già detto che anche le durate dei valori 
sono approssimate. Non sempre lo stesso valore viene 
espresso con il medesimo numero di ppq. La sua dura¬ 
ta cambia se è nota legata, o fine frase, o porta il punti¬ 
no che indica lo staccato. Per questo stampare una par¬ 
titura col computer può presentare qualche difficoltà. 

Sequencer con capacità di stampare la partitura 

Questi programmi stampano partiture assumendo dai 
dati MIDI le informazioni per la scelta dei simboli 
musicali e il loro collocamento sul rigo. Può accadere 
che alcune codifiche M IDI utili a perfezionare l'esecu¬ 
zione non favoriscano la scelta, da parte del computer, 
dei simboli musicali adeguati alle modalità di stesura di 
una partitura. Ciò si verifica in particolare per le durate 
dei valori, per i gruppi irregolari e per i segni di espres¬ 
sione. Naturalmente la situazione peggiora esponen¬ 
zialmente in funzione della complessità del testo musi¬ 
cale fino a rendere necessaria una doppia stesura. In tal 
caso conviene salvare la stesura per l'esecuzione solita¬ 
mente più elaborata, poi richiamarla e semplificarla per 
la stampa. 


Le mac c hine 

Per attrezzare uno studio, anche se di modeste dimen¬ 
sioni, occorrono molte macchine, ciascuna con specifi¬ 
che funzioni alle quali nessun musicista vorrebbe rinun¬ 
ciare. Nel nostro articolo abbiamo formulato due ipote¬ 


si di lavoro: l'una che prevede solo l'utilizzo di genera¬ 
tori elettronici, l'altra che richiede anche l'impiego di 
strumenti acustici e voci. Elenchiamo le macchine stret¬ 
tamente indispensabili per ciascuna delle due ipotesi 
indicando sommariamente le procedure di utilizzo. 

Solo generatori elettronici 

Apparecchiature di base: computer di media potenza, 
sequencer software adeguato, interfaccia MIDI possi¬ 
bilmente con almeno due M IDI Out, master keyboard, 
alcuni generatori di suono con estesa implementazione 
M IDI, mixer (meglio se In Line), DAT stereo, monitor 
stereo (tavola 1). 

Apparecchiature complementari: noise gate (utile se i 
generatori emettono rumore durante le pause) com- 
pressor, expander, riverbero (se non presente a bordo 
dei generatori), processori di segnali audio. 



Procedure operative 

Tutto il brano viene memorizzato su sequencer. Come 
già detto è consigliabile prima memorizzare sul com¬ 
puter le sole note di ogni singola traccia operando sulla 
masterkeyboard, poi monitorare tutte le tracce, prima 
separatamente, per rilevare eventuali errori di memo¬ 
rizzazione, poi insieme, sempre attraverso il mixer con 
tutti i fader a OdB, filtri fiat, pan a ore 12, VU meter o 
barre led a OdB. Se non si verifica questa situazione 
intervenite sui livelli di uscita dei generatori. Il monito- 
raggio di tutte le tracce insieme vi consente di ricevere 
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una prima impressione dal vostro lavoro. Annotate ogni 
vostra considerazione e procedete, una traccia alla 
volta, alla definizione del fraseggio agendo su volume, 
velocity e ppq, operando sulle apposite videate del 
softw are. 

La successione suggerita è la seguente: a) traccia ritmi¬ 
ca, per bilanciare i vari strumenti e collocare gli accenti 
nei punti appropriati per mantenere teso il ritmo; b) 
tracce strumenti solisti cercando la massima espressi¬ 
vità di ciascuno con gli interventi prima detti; c) tracce 
di fondo per adeguarle alle precedenti e dar loro una 
dinamica idonea allo svolgimento del brano evitando 
qualsiasi sopraffazione delle parti soliste. A questo 
punto potrete già ascoltare un brano completo a uno 
stato avanzato di rifinitura. M a non basta: potrete anco¬ 
ra agevolmente intervenire sul computer per modificare 
ogni cosa. 

Apparecchiature complementari 

Quando riterrete soddisfacente il risultato di questa 
prima bozza potrete esaminare l'utilità di ricorrere alle 
apparecchiature complementari. 

G ate. Se un generatore ha troppo rumore di fondo che 
affiora durante le pause è bene inserire un gate tra l'u¬ 
scita del medesimo e l'entrata in mixer. Se in un brano 
più strumenti si alternano e non sono attivi contempo¬ 
raneamente come a suo tempo suggerito, è opportuno 
affidare più strumenti a uno stesso generatore, un pro¬ 
gram change al punto giusto lo consente. 



Con questo accorgimento si accorciano i tempi di pausa 
e si riduce il numero dei generatori e, se necessari, dei 
relativi gate. 

Compressor, expander e riverbero li vedremo in fase di 
mixaggio. 

Processori di segnali audio. Vanno collocati tra uscita del 
generatore e ingresso al mixer. Se il segnale elaborato 
modifica i livelli di controllo previsti sul mixer interve¬ 
nite sulle uscite di generatori e processori fino a ristabi¬ 
lire la situazione. Con questi collegamenti i processori 
agiscono sul segnale di ciascun generatore, mentre in 
fase di mixaggio possono invece essere connessi ai 
send/return del mixer per processare piu tracce contem¬ 
poraneamente. Questa fase di lavorazione può essere 
conclusa registrando su DAT stereo la prima “bozza", 
destinata a essere rifinita in fase di mixaggio. Una prima 
registrazione della bozza è sempre utile: il suo ripetuto 
ascolto, possibilmente a distanza di qualche giorno, 
potrà dirvi molte cose utili in preparazione della versio¬ 
ne definitiva. 

G e ne rato ri e lettro n ic i, strumenti 
ac ustic i e voc e 

È proprio il caso di dire, usando una frase fatta, che qui 
la musica cambia... Infatti: un generatore elettronico 
può essere predisposto in base al nostro piano di lavo¬ 
ro. Le sue prestazioni sono totalmente prevedibili e 
all'occorrenza adattate alle nostre esigenze, ma l'esecu¬ 
zione di uno strumentista o di un cantante non è affat¬ 
to prevedibile, essa è l'interpretazione di un artista che 
si esprime in modo personale ed estemporaneo. E noi 
non dobbiamo condizionare la sua esecuzione. A noi 
resta il compito di riprodurre fedelmente la sua esecu¬ 
zione, servendoci al meglio delle macchine disponibili. 
Ecco un elenco delle macchine, nessuna delle quali può 
essere considerata complementare. 

Computer di potenza medio/alta, sequencer software 
adeguato, interfaccia MIDI con almeno due MIDI OUT, 
master keyboard, dispositivo di sincronizzazione com¬ 
puter/DAT, generatori di suono con estesa implementa¬ 
zione MIDI, mixer possibilmente 16x8x2 canali, filtri 
parametrici, in line; registratore digitale a 8 tracce (pos¬ 
sibilmente due), noise gate, compressor/limiter, expan¬ 
der, processori di segnali audio, microfoni di vario tipo, 
cuffie per monitor, strumentisti e cantanti, monitor ste¬ 
reo (tavola 2). 

Procedure operative 

Le cose si complicano, è intuitivo: un maggior numero 
di macchine, fonti sonore differenti, registratore multi- 
traccia da sincronizzare con il computer, ma soprattut¬ 
to, un arrangiamento più complesso che deve tener 
conto dell'estensione e della tecnica esecutiva degli 
strumenti acustici, delle caratteristiche delle voci e, 
sopratutto del rapporto tra suoni elettronici e suoni acu¬ 
stici. Incominciamo dal l'arrangiamento. 

a) L'estensione degli strumenti acustici si trova nella 
prima parte del nostro articolo (SM Strumenti M usicali 
n.191, pag 78). Allora poteva sembrare superfluo ricor¬ 
dare le estensioni degli strumenti acustici, ora dovrete 
invece riprendere quei dati ponendo attenzione anche 
alle informazioni circa la timbrica nelle varie gamme 
della loro estensione. 

b) Quando è disponibile abbondante materiale elettro¬ 
nico non è consigliabile inserire sezioni di strumenti 
acustici, fanno eccezione gli archi per creare tappeti 
timbricamente migliori rispetto ai materiali elettronici. 
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c) Sono invece consigliabili strumenti acustici solisti: un 
buon sax, un flauto, una tromba e, ovviamente, la chi¬ 
tarra elettrica se pertinente al genere del brano da rea¬ 
lizzare. Per i violini non esistono particolari problemi, 
per sax e ottoni vanno evitate le tonalità con molti die¬ 
sis che rendono meno facile l'esecuzione. 

d) Le voci. Non ne abbiamo parlato nella prima parte 
del nostro articolo; rimediamo subito: ecco le estensio¬ 
ni delle voci soliste (tavola 3). 



Questi sono dati di massima, non dovete dimenticare 
che ciascuna voce ha caratteristiche proprie che coin¬ 
volgono il timbro, la dinamica e i registri. Nell'ambito 
dei quali ogni voce assume caratteri e capacità espressi¬ 
ve del tutto soggettive. 

Vi capiterà, dunque, di incontrare voci splendide nel 
registro grave (al limite dell'estesnione), del tutto imper¬ 
sonali nel registro medio e voci espressive solo nell'e¬ 
stensione di poche note. L'ideale sarebbe conoscere la 
voce dell'interprete prima di lavorare all'arrangiamento, 
cosa raramente possibile. Mancando questo non vi 
rimane che farvi carico di qualche ritocco quando avre¬ 
te l'interprete in studio. E come vedremo dovrete adat¬ 
tare all'interprete anche il tipo di microfono e il suo 
posizionamento. 

e) Il coretto. Così lo definiamo per chiarire subito che ci 
limitiamo a trattare del piccolo coro, solitamente quat¬ 
tro esecutori, al quale sono affidate sonorità di fondo o 
interventi di raccordo tra le diverse frasi di un brano. Il 
coretto opera prevalentemente con accordi stretti o 
poco lati (buoni disponendo di voci miste maschili e 
femminili) per assicurare compattezza alle armonie. 
M olto efficace è l'uso del coretto senza testo, con emis¬ 
sione di vocali tenute o fonemi di particolare effetto. 
Utilizzate il coretto in un'estensione limitata rispetto a 
quelle indicate per le voci soliste (RE 50/RE74 numeri di 


E rra ta C o rrig e 

Ci scusiamo con i nostri lettori per alcune im precisio¬ 
ni, apparse sulla prima parte di questo articolo pub¬ 
blicato sul numero 191, di cui diamo la versione cor¬ 
retta: 

- pag. 81: l'esempio relativo all'estensione del Basso 
a 5 corde è stato ripetuto due volte; 

- pag. 86: nell'esempio relativo all'estensione 
dell'Oboe: inizio rigo leggasi "Suoni reali e scritti". Il n. 
14 è da ignorare mentre manca la chiave di violino. 
Manca la nota più grave dello strumento. Il S Ib nel 
secondo spazio sotto il rigo, numero nota MIDI 58. 


note MIDI), mai nei Forte e fatene sempre un uso 
appropriato, senza abusarne. 

f) Non dimenticate le norme generali elencate a propo¬ 
sito dell'arrangiamento per sole sonorità elettroniche: la 
leggerezza, la trasparenza, gli spazi liberi nelle gamme 
occupate dalle parti soliste. Sono tutte norme valide 
anche per arrangiamenti dove sono presenti strumenti 
acustici e voci. Procediamo alla realizzazione memoriz¬ 
zando su computer tutte le parti eseguite da generatori 
elettronici secondo le procedure suggerite in preceden¬ 
za: prima i soli numeri di nota, poi ascolto e correzione, 
aggiunta dei controlli per l'espressività e monitoraggio 
via mixer senza registrare. 

Inserimento di strumenti acustici e voce 

A coloro che ancora non hanno confidenza con l'as¬ 
semblaggio di materiali elettronici e acustici in registra¬ 
zione, suggeriamo una procedura un po' empirica ma 
sicuramente utile quale approccio iniziale: piazzate 
strumenti e cantanti nella sala a essi destinata muniti di 
microfoni connessi agli ingressi M ic del mixer, fate una 
rapida prova per approssimare il posizionamento dei 
microfoni e definirei livelli sul mixer, poi invitate stru¬ 
mentisti e cantanti a esibirsi ascoltando in cuffia la base 
eseguita dal computer. 

Attivate i monitor per ascoltare il tutto. Quasi certa¬ 
mente il risultato sarà disastroso! Intervenite correggen¬ 
do qualche livello per realizzare un primo ascolto accet¬ 
tabile. 

Ciò vi servirà per rilevare qualche macro incompatibi¬ 
lità tra elettronica e acustica e decidere se proseguire a 
lavorare sul vostro progetto, procedere a una sua radi¬ 
cale revisione o abbandonarlo. M a non lasciatevi pren¬ 
dere dallo sconforto: se non avete esperienza nell'as- 
semblaggio di elettronica e acustica dovrete pur farvela 
e questo è il momento. 

Riflettete: lavorare senza elettronica oggi è impossibile 
e antieconomico, lavorare senza strumenti acustici e 
voci vuol dire limitare eccessivamente l'area di colloca- 
bilità dei vostri lavori. 

Dunque non potete abbandonare il campo. Dovrete ras¬ 
segnarvi ad apprendere ciò che occorre per assemblare 
correttamente materiali elettronici, strumenti acustici e 
voci per ampliare le vostre competenze e spaziare a 
tutto campo nel mondo della musica registrata. 

Per offrirvi questa opportunità dobbiamo allargare il 
nostro orizzonte e dedicare spazio ai problemi della 
registrazione di strumenti acustici e voci trattando, se 
pur succintamente, di microfoni e del loro posiziona¬ 
mento, di gate, di expander, di compressori e di tutti gli 
accorgimenti indispensabili per riprodurre al meglio la 
spontaneità di un'esecuzione dal vivo e l'espressività di 
un interprete, pur dovendovi adattare agli invalicabili 
limiti imposti dalle maccihne, anche nelle versioni più 
moderne. 

M odificando ancora una volta il programma annuncia¬ 
to inizialmente prima di trattare del mixaggio finale 
faremo una digressione dedicata a quanto occorre per 
registrare strumenti acustici e voce. 

Seguiteci in questa digressione, sarà l'occasione per 
acquisire le più importanti nozioni di base per accedere 
a un corretto mixaggio. 


3. continua sul prossimo numero 

a 
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E-mu 

Darwin 


Registratore digitale multitraccia su HD 


D a sempre il nome E-mu è sinoni¬ 
mo di prodotti destinati all'utenza 
professionale, in particolare con i 
campionatori della famiglia 
Emulator. Da qualche tempo, la società americana 
ha ampliato la sua offerta, per coprire sia l'utenza 
professionale, sia quella amatoriale e semi-pro, 
con prodotti quali E-IV e E-IV keyboard, E-64 ed 
Esi-32, tutti caratterizzati dall'altissimo standard 
qualitativo E-mu e da una versatilità, potenzialità 
e rapporto qualità/prezzo estremamente competi¬ 
tivi (basti pensare alle 128 voci e ai 128 mega di 
memoria dell'EIV). 

In accordo con questa politica di ampliamento 
della gamma, E-mu si è affacciata di recente anche 
sul settore dell'hard disk recording con una mac¬ 
china molto interessante: il Darwin (vedi antepri¬ 
ma della versione beta su SM n.180 - ottobre 
1995). Con Darwin, che proviamo oggi nella ver¬ 
sione definitiva, E-mu si pone l'obiettivo di supe¬ 
rare il tradizionale dilemma tra registratore digita¬ 
le dedicato e sistema computer-based, offrendo una 
macchina capace di funzionare sia in modo stand- 
alone (per esempio per le applicazioni live), sia 
collegata al computer, gestibile da un Sequencer 
Audio analogamente a un Pro Tools o a una sche¬ 
da audio. Inoltre il Darwin è totalmente compati¬ 
bile con ADAT e BRC e, mediante il link digitale, 
permette anche di effettuare editing delle tracce 
registrate sui nastri ADAT. Il prodotto è concepito 
per l'utenza professionale, ma sicuramente strizza 
un occhio anche all'utenza semi-pro e a quanti 
siano alla ricerca di una macchina aperta e modu¬ 
lare, con una qualità audio elevata (i convertitori 
utilizzati sono quelli dell'Emulator IV). 

Caratteristiche principali 

Darwin è un multitraccia digitale a 8 tracce 
basato su hard disk SCSI. 
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A prima vista, la macchina può essere scambia¬ 
ta per un E-IV o un E-64, con i quali condivide lo 
chàssis, il pannello frontale inclinato, l'ampio 
display (LCD 260x64), le soft keys, il tastierino 
numerico e la shuttle wheel. Immediatamente 
dopo però, saltano all'occhio gli otto meter (a 10 
segmenti led, con peak-hold e visualizzazione del 
clip) sulla sinistra del display e i comandi di tra¬ 
sporto collocati sotto il display. Sul pannello poste¬ 
riore, sono presenti le 8 uscite analogiche bilancia¬ 
te, i 4 ingressi analogici bilanciati, la porta SCSI, un 
jack per foot switch, In/O ut digitali S/PDIF (com¬ 
mutabili anche per AES/EBU), la terna MIDI 
In/O ut/Thru, la ventolina di raffreddamento e ben 
5 slot per espansioni. C i fa piacere notare che, già 
nella dotazione base, la macchina è corredata di 
tutti gli I n/O ut analogici e digitali necessari per un 
utilizzo professionale e non costringe ad acquisti 
successivi di indispensabili (e costose) interfacce 
aggiuntive. Darwin può gestire dispositivi SCSI 
interni ed esterni, senza grosse limitazioni nella 
scelta del supporto stesso. In particolare, la mac¬ 
china è attualmente offerta in due modelli: un 
modello base privo di hard disk e un modello 
dotato di un hard disk interno removibile Iomega 
Jaz (con capacità da 1GB). È proprio il modello 
dotato di Iomega Jaz a costituire una piccola rivo¬ 
luzione nel settore della registrazione digitale; 
infatti, dato il costo contenuto delle cartridge Jaz 
da 1GB, sparisce l'incubo del back up da cui sono 
afflitti tutti gli utilizzatori di sistemi di registrazio¬ 
ne digitale (a nastro o su hard disk), sia per i pro¬ 
blemi della lentezza dell'operazione di back up, 
sia per l'inevitabile rischio di perdita dati. Il disco 
è pieno? Si rimuove il disco Jaz e lo si archivia; l'af¬ 
fidabilità di questo tipo di supporto nel tempo è 
senz'altro maggiore di qualla dei supporti a nastro, 
dat streamer compresi. Analoga affidabilità 
potrebbe essere raggiunta con i sistemi magneto 
ottici, ma i tempi di accesso più eleva¬ 
ti non permetterebbero altrettanta fles¬ 
sibilità nella gestione di 8 tracce digita¬ 
li. E-mu distribuisce una lista di com¬ 
patibilità degli hard disk collegabili al 
Darwin: ciò non vuol dire che i model¬ 
li non compresi nella lista non siano 
gestibili, ma solo che non sono stati 
testati dalla casa (infatti, nei nostri test 
abbiamo verificato il buon funziona¬ 
mento di hard disk non contenuti nella 
lista di compatibilità). È interessante 
notare come nell'anzidetta lista figuri 
anche un hard disk da 9GB, utile per le 
registrazioni live. Un'altra caratteristi- 
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ca interessante è il sistema di memorizzazione 
dati sull'hard disk; infatti, la formattazione di alto 
livello e il file System sono compatibili Windows 
95, con file memorizzati in formato “.WAV". 
0 uanto appena detto significa che, se nella catena 
SCSI si collega un PC compatibile Windows 95 o 
un M ac dotato di opportuno traduttore, i dati 
memorizzati su disco sono immediatamente 
accessibili per un'elaborazione batch mediante 
editor delle forme d'onda, per esempio Wave Lab 
o Sound Forge, con tutti i vantaggi che si possono 
immaginare. Le frequenze di campionamento 
sono le classiche 44.1 e 48 kHz (a 16 bit lineari, 
cioè senza compressione dati). Gli slot di espan¬ 
sione, possono ospitare le seguenti opzioni: 

-ADAT digitai I/O interface card: perii collega¬ 
mento digitale ottico multicanale di macchine 
_, ADAT; 
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• Fig.l - Diagramma 
a blocchi di Darwin. 


Fig.2 - Struttura 
di un Project. 


- ADAT 9-pin 
synch card: per la sin¬ 
cronizzazione con 
macchine ADAT, o 
anche con altri 
Darwin (fino a 16 
Darwin/ADAT pos¬ 
sono essere collegati 
in cascata, per un tota¬ 
le di 128 tracce); 

- 4 analog input 
expansion card: per 
portare da 4 a 8 il nu¬ 
mero di canali che 
possono essere regi¬ 
strati contemporanea¬ 
mente; 

- SCSI host card: 
per la connessione a 
un computer esterno. 

Quest'ultima op¬ 
zione permette di tra- 
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caratterizzato da un suo nome e dal la frequenza di 
campionamento utilizzata. Tale frequenza deve 
essere scelta a priori tra 44.1 e 48 kHz. 
Inizializzato il Project, si può iniziare a registrare 
quasi immediatamente, così come con un regi¬ 
stratore tradizionale o con un ADAT, scegliendo 
manualmente o mediante switch a pedale i punti 
di punch I n/O ut. I dati appena registrati vengono 
inseriti nella Version 1, indicata nello schema 
come "originai". All'interno di uno stesso Project 
possono, poi, essere create altre versioni (fino a un 
massimo di cento per ogni progetto), per effettua¬ 
re modifiche, registrare altre tracce ed effettuare 
tutti gli editing in modo non distruttivo. Il vantag¬ 
gio di questo approccio è che i dati sull'hard disk 
non vengono duplicati, infatti la Version è di fatto 
una playlist che contiene l'ordine con cui i dati 
(suoni) devono essere letti. 

Virtual Slave Reel (VSR) 

È il termine con cui nella terminologia Darwin 
si indica l'approccio mediante Project e Version. 
Con la tecnica VSR, un singolo Darwin può 
simulare il comportamento di un sistema com¬ 
posto da più macchine: ogni nuova Version è 
paragonabile a un nuovo "nastro virtuale" e 
aggiunge altre 8 tracce al sistema. In pratica è 
possibile registrare la Version 1, per esempio con 
le prime cinque tracce occupate da: Batteria L 
(trk 1), Batteria R (trk2), Basso (trk3), Chitarra 
(trk4), Piano (trk5) con le tracce 6, 7 e 8 libere. A 
questo punto si effettua il bouncing (merge digi¬ 
tale) delle cinque tracce della Version 1 su una o 
due tracce della Version 2, per avere un riferi¬ 
mento della base e sovraincidere altre parti, 
avendo così 6 o 7 tracce della Version 2, da uti¬ 
lizzare per altro materiale, per esempio: Bounce 
L dalla Version 1 (trkl), Bounce R dalla Version 1 
(trk2), Voce (trk3), Voce (trk4) Voce (trk5) Voce 
(trk6), Voce (trk7), Voce (trk8). Le tracce dalla 3 
alla 8, una volta organizzate correttamente 
secondo quanto desiderato, possono essere 
riportate nella Version 1, che diventa: Batteria L 
(trkl), Batteria R (trk2), Basso (trk3), Chitarra 
(trk4), Piano (trk5), Voci L (trk6), Voci R (trk7) 
con la traccia 8 libera. Si può poi proseguire ulte¬ 
riormente con una nuova Version 3 per perfe¬ 
zionare un solista che potrà essere infine aggiun¬ 
to come ulteriore traccia della Version 1. 

Il vantaggio di questa modalità operativa òche 
tutto l'editing (copie e merge) è mantenuto sem¬ 
pre nel dominio digitale, senza nessun degrado 
del segnale, ed è molto più rapido. 


sformare a tutti gli effetti il Darwin in un sistema 
di hard disk recording controllato da computer. Ci 
è stato comunicato dall'importatore italiano che 
tra i primi software Sequencer Audio che gesti¬ 
ranno Darwin, c'è il Notator Logic Audio (in 
ambiente M ac), ma a breve la lista dovrebbe 
ampliarsi. Tra le future opzioni, è ovviamente 
segnalata una scheda DSP (che immaginiamo ana¬ 
loga a quella disponibile per l'E-IV). 

Project e Version 

Nella terminologia Darwin, per registrare qual¬ 
cosa bisogna creare un Project, cioè una song, 


Editing 

Le funzioni di editing attualmente offerte dal 
Darwin sono essenzialmente quelle di Copy ed 
Erase di una traccia o di un segmento di traccia 
compreso tra due punti Locate. Le operazioni ven¬ 
gono effettuate per mezzo di una clipboard, che è 
un'area di memoria temporanea nella quale i dati 
vengono depositati. Sono chiaramente possibili 
operazioni di Replace e Insert (per inserire il con¬ 
tenuto della clipboard con o senza sovraincisione 
sulla traccia), M ove, Cut, Extend, che non richie¬ 
dono commenti, in quanto fanno esattamente 
quello che ci aspetteremmo dal nome. Ogni ope- 
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razione è estremamente intuitiva grazie ai coman¬ 
di logici e autoesplicativi e all'ampio display. Un 
particolare plauso merita invece la caratteristica di 
crossfade, che permette di effettuare i tagli e gli 
accostamenti degli "spezzoni" audio in un modo 
soft, cioè mediante una dissolvenza incrociata 
impostabile da 0 a lOOms (sul manuale operativo 
è consigliato il tempo di 30ms). In questo modo 
possono essere evitati i salti bruschi e altri rumori 
indesiderati (tac, click, ecc.), che si verificano nor¬ 
malmente. L'editing è non-distruttivo; questo risulta¬ 
to può essere ottenuto in vari modi: sia mediante 
la creazione di una nuova Version, sulla quale 
effettuare le modifiche (mantenendo la prima 
intatta e lavorando solo sulla copia), sia mediante 
la funzione di Undo/Redo, che permette di impo¬ 
stare fino a 16 livelli di ripristino delle operazioni 
eseguite. È evidente che ogni cosa ha il suo prez¬ 
zo e, quanto maggiore sarà l'impostazione dei 
livelli di Undo che si vogliono utilizzare, tanto 
maggiore sarà l'occupazione dell'hard disk. Un 
buon compromesso può essere utilizzare entram¬ 
be le tecniche, lavorando sempre su una copia 
della Version di partenza, copia che non occupa 
spazio su disco, in quanto è solo una playlist e uti¬ 
lizzare un ridotto numero di Undo, per esempio 
quattro. Al termine dell'editing si può decidere 
quale Version mantenere e "rilasciare" la memoria 
su disco occupata dagli Undo, mediante il coman¬ 
do Reclaim. Nell'attuale versione del sistema ope¬ 
rativo, sono mancanti alcune funzionalità che 
invece avremmo gradito. Per esempio, la rappre¬ 
sentazione grafica delle forme d'onda sul display, 
utile per trovare i punti di taglio, senza affidarsi 
solo all'orecchio e alla funzione Audition. Inoltre 
ci sarebbero piaciute alcune funzioni di intervento 
sui campioni, il pitch shifting o la possibilità di 
determinare automaticamente i loop. Inoltre 
potrebbero essere utili anche funzioni di norma¬ 
lizzazione, compressione e peak search, specie 
per un utilizzo stand alone della macchina. 

Darwin e ADAT 

Diceva un antico detto "se non riesci a sconfig¬ 
gere un nemico, diventane alleato"... Analizzando 
l'attuale situazione del parco macchine ADAT (e 
compatibili) installato, sarebbe follia pensare di 
fare la guerra al nastro, allora meglio renderselo 
alleato! E se qualche anno fa Alesisaveva utilizza¬ 
to come mossa vincente la possibilità di sostituire 
in modo quasi indolore un ADAT a un normale 
multitraccia analogico, aumentando la qualità 
audio ma mantenendo gli stessi comandi e meto¬ 
dologia di lavoro (diversamente dai sistemi 
sequencer/audio su computer, che sono stati ini¬ 
zialmente rifiutati dagli operatori del settore, in 
quanto richiedevano un approccio molto differen¬ 
te dal tradizionale), adesso E-mu utilizza il cavallo 
di Troia della totale compatibilità con l'ADAT. 
Darwin si inserisce alla perfezione aH'interno di 
un sistema ADAT, anzi, una volta inserito ne 
aumenta notevolmente la flessibilità, permetten¬ 
do di aggiungere al sistema ADAT la versatilità 
dell'editing dei sistemi basati su hard disk e, tra¬ 
mite la tecnica Virtual Slave Reel, di fare con una 
macchina sola operazioni che con i sistemi tradi¬ 
zionali ne richiedono almeno due, di gestire in 


modo "virtuale" tutto il sistema ADAT, ottimiz¬ 
zandone e velocizzandone le prestazioni. Per 
poter col legare il Darwin al l'ADAT (o all'Interno 
di una catena di ADAT) occorre disporre delle 
schede opzionali (ADAT digitai I/O interface card, 
ADAT 9-pin synch card) per il trasferimento 
simultaneo di 8 canali audio (in dominio digitale) 
e la sincronizzazione tra le macchine. Una volta 
collegati, gli apparecchi possono funzionare in sin¬ 
cronismo per le normali operazioni di rec&play e 
comandi di trasporto e locate. A causa della mag¬ 
giore velocità di "posizionamento" (praticamente 
istantaneo per il Darwin), è conveniente che il 
Darwin funzioni da Master e l'ADAT da slave. 
Utilizzando la VSR, il Darwin può gestire i nastri 
di uno o più ADAT, rendendo incredibilmente 
veloci e precise operazioni complicate o addirittu¬ 
ra impossibili. Per esempio, supponiamo di avere 
un sistema dotato di 3 ADAT eun Darwin, per un 
totale di 32 tracce. Immaginiamo di voler effettua¬ 
re un editing tra due punti di Locate su tutte le 
tracce, per esempio per aggiungere due misure, tra 
la decima e la undicesima battuta (operazione che 
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farebbe venire i brividi con il sistema a nastro...), 
nulla di più semplice: è sufficiente trasferire in 
modo digitale i tre nastri ADAT (24 tracce) su 3 
Version nel Darwin, effettuare l'editing nel 
Darwin (che automaticamente memorizza gli 
stessi punti di locate e punch In/ Out per tutte le 
Version) e ritrasferire il tutto in perfetto sincroni¬ 
smo agli ADAT. 

Sincronizzazione 

con un sequencer 

Essendo Darwin una macchina dotata della 
classica terna di porte MIDI, il collegamento non 
richiede l'aggiunta di sincronizzatori esterni (come 
nel caso dei sistemi a nastro). Darwin riconosce il 
M IDI M achine Control (M M C), quindi i comandi 
di trasporto possono essere azionati in modo 
remoto dal sequencer, oppure da un MIDI 
M achine Remote Controller, tipoJ.L. Cooper Cue 
Point, ecc.; la sincronizzazione funziona bene, ma 
attualmenteil Darwin deve essere necessariamen¬ 
te il Master, in quanto la macchina trasmette il 
MIDI Time code (MTC) ma non lo riceve. 
Secondo il manuale di utente, questa limitazione 
dovrebbe essere presto superata da una delle pros¬ 
sime versioni del software. Il M IDI Time Code, 
può essere trasmesso secondo tutti i rate adottati 
dai vari standard europei o americani (24/25/ 
30/30,Drop frames/sec). 

L'utilizzo pratico 

I comandi sono semplici e immediati; la velocità 
con cui ci si può spostare in un brano è elevatissi¬ 
ma, grazie alla jog/shuttle wheel, che permette di 
effettuare anche l'ascolto a velocità ridotta o 
aumentata durante l'avanzamento veloce (cosa 
che ci ha lasciato stupiti, in quanto fino a ora non 
avevamo visto nessun altro sistema, sia dedicato 
che basato su computer, che facesse altrettanto). 
Durante il periodo di test, la macchina non si è mai 
“piantata" (a differenza di altri sistemi computer- 
based che, per quanto sofisticati, in più di un'occa¬ 
sione fanno tribolare...). Il display assolve bene alle 
funzioni disponibili e l'interfaccia uomo/macchina 
non costringe a contorsionismi mentali per rag¬ 
giungere il parametro desiderato. Inoltre il sistema 
di routing ingressi/tracce, permette durante la regi¬ 
strazione di non dover col legare/scoi legare i jack 
per inviare il segnale sulla traccia desiderata. Il 
mixer virtuale interno (8 su due, con controllo di 
pan), con i potenziometri visualizzati sul display, 
assolve bene il compito per un primo bilancia¬ 
mento dei livelli sulle 8 tracce per il monitoraggio 
in cuffia, ma non si pone certo come sostituto del 
banco di mixaggio (infatti non agisce sulle uscite 
singole relative alle 8 tracce). Infine abbiamo 
apprezzato la possibilità di poter memorizzare 
fino a 40 punti di Locate, le funzionalità di 
Rehearse e Audition e, in generale, l'impressione 
di lavorare sempre con la massima sicurezza e 
tranquillità, grazie ai 16 livelli di Lindo. 

C onc lusioni 

II nome Darwin è un chiaro richiamo alla teoria 
sulla evoluzione della specie dell'omonimo ricer¬ 
catore. Analizzando le caratteristiche della mac¬ 
china concordiamo con E-mu: la macchina è un'ef¬ 


fettiva evoluzione dei sistemi digitali di registra¬ 
zione, in quanto sono superate molte delle limita¬ 
zioni viste in sistemi similari (sia a nastro che a 
disco), grazie a un'architettura aperta e modulare. 
Soprattutto ci viene da pensare che, vista l'abbon¬ 
danza di slot per le opzioni, e il sistema operativo 
aggiornabile mediante EPROM (abbiamo testato 
la macchina nella versione 1.1), che ci sia ancora 
tanto spazio per l'evoluzione futura. Darwin è un 
sistema di hard disk recording estremamente com¬ 
patto che può essere utilizzato in modo stand 
alone, analogamente ai più diffusi multitraccia digi¬ 
tali a nastro, nelle applicazioni live (valigia porta- 
rack e via) e in studio, con a disposizione tutta la 
flessibilità di editing del computer. Nella versione 
con Iomega Jaz, Darwin libera anche dalle compli¬ 
cazioni di scatolette SC SI esterne e relativi collega- 
menti, pur permettendo una capacità di memoriz¬ 
zazione praticamente illimitata, grazie alle cartrid- 
ge rimovibili e alla gestione di dischi di grande 
capacità. Se disponete già di un sistema basato su 
macchine ADAT e volete aumentarne la flessibi¬ 
lità (per poter editare e processare su un computer 
esterno le tracce dell'ADAT) nonché l'affidabilità 
(specie in relazione al problema dei backup), 
Darwin si inserisce in modo trasparente in una 
catena di ADAT, aggiunge altre otto tracce al siste¬ 
ma e fornisce tutti i vantaggi dell'hard disk recor¬ 
ding ed editing su computer del materiale registra¬ 
to sugli ADAT. Inoltre, Darwin è completamente 
compatibile con il BRC. La qualità audio è elevata, 
secondo lo standard E-mu; la macchina è robusta 
e affidabile, l'interfaccia uomo-macchina è imme¬ 
diata. E in negativo? Solo alcuni dettagli che siamo 
certi verranno implementati nelle prossime versio¬ 
ni del sistema operativo (perché già presenti nei 
campionatori E-mu), e che al momento ci sono 
mancati un po', per esempio l'impossibilità di 
visualizzare le forme d'onda sul display. Inoltre ci 
sarebbero piaciute alcune caratteristiche aggiunti¬ 
ve, quali il pitch shifting (nella quale E-mu è vera¬ 
mente maestra), che tutto sommato non richiede¬ 
rebbero di aggiungere altro hardware nella mac¬ 
china, ma solo di ampliare il sistema operativo. 
Naturai mente tali limitazioni riguardano principal¬ 
mente gli utenti che faranno un utilizzo stand- 
alone della macchina. I “computerizzati", non 
risentiranno del problema, potendo effettuare gli 
editing con gli opportuni software dedicati, ope¬ 
rando direttamente sui file “.WAV". 

Attendiamo di poter testare la scheda “To Host", 
per operare con Darwin e un computer esterno 
non soltanto mediante la sincronizzazione M IDI e 
M M C, e verificarne il comportamento anche nel¬ 
l'integrazione con il Sequencer Audio. E-mu 
Darwin (versione 4002 Iomega Jaz) costa al pub¬ 
blico L.10.050.000 IVA inclusa ed è distribuito in 
Italia da Eko - RO. BOX 58 - 62019 Recanati (M C) 
- tei.0733/226271 - fax 0733/226546. Il sito 
Internet nel quale trovare le specifiche del Darwin, 
news sulle opzioni e configurazioni di collega¬ 
mento Darwin-A DAT è: 
http://www.mw 3.com/emu/darw in.htm 

Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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Spirit Folio 


M ixer 



S pirit By Soundcraft è una divisione 
del costruttore inglese Soundcraft, 
un nome che non ha bisogno di pre¬ 
sentazioni nel mercato del l'audio 
professionale, essendo presente da quasi un lustro 
nei concerti dal vivo e negli studi di registrazione 
di mezzo mondo con consolle di mixaggio per 
ogni necessità. Il marchio Spirit propone al mer¬ 
cato semi professional e mixer, altoparlanti e 
microfoni caratterizzati da una ricerca qualitativa 
costante nei limiti di un prezzo accessibile alla 
stragrande maggioranza dei musicisti. In conco¬ 
mitanza con l'apparizione sul mercato di sistemi 
digitali di registrazione a costo relativamente 
basso, la gamma di consolle di mixaggio Spirit si 
è ulteriormente ampliata per rispondere alle 
nuove esigenze di interfacciamento. Ed eccoci a 
presentarvi l'ultimo arrivato, il modello Folio SX. 


Un mixer portatile 
di qualità 

La consolle è estremamente leggera e com¬ 
patta; soprattutto è caratterizzata da uno spes¬ 
sore veramente ridotto, prestando fede alla sua 
denominazione “folio", e presentando un 
aspetto moderno molto gradevole con soluzio¬ 
ni di design particolare. Il mixer può essere 
maneggiato e spostato mediante la robusta 
maniglia che ne consente una sicura presa e un 
trasporto molto agevole. 

Come è ormai consuetudine presso tutti i 
costruttori di mixer, gli ingressi e le uscite ven¬ 
gono raggruppati sul fondo del pannello: questa 
disposizione consente di manovrare agevol¬ 
mente le prese in caso di riconfigurazione e di 
supplire in qualche misura alla mancanza di 
una jackiera vera e propria, che in apparecchia¬ 
ture di questa fascia di prezzo 
non è proponibile (costerebbe 
forse più del mixer stesso). 

Nella dotazione del nuovo 
Folio Sx, equipaggiato in 
ingresso con 12 canali mono 
più 4 stereo, spiccano le prese 
bilanciate XLR per i microfoni 
e 8 prese D irect O ut che lascia¬ 
no immaginare un apposito 
interfacciamento con un regi¬ 
stratore multi tracci a. In effetti 
il Folio Sx, che a prima vista 
sembra dedicato esclusivamen¬ 
te all'utilizzo live, è stato pro¬ 
gettato per poter lavorare 
anche in studio senza gravi 
limitazioni che penalizzino l'u¬ 
tilizzo in questo ambiente. La 
soluzione escogitata è di colle¬ 
gare un registratore otto piste 
alle uscite Direct Out dei primi 
otto canali; queste, inoltre, 
sono state dotate di un intelli¬ 
gente commutatore pre/post 
fader, in modo da consentire 
(in posizione “pre") la registra¬ 
zione dal vivo senza le varia¬ 
zioni di livello del mixaggio; la 
posizione post-fader si fa inve¬ 
ce preferire in studio per agire 
sul livello di registrazione 
durante la session. 

Ma seguiamo il percorso del 
segnale fin dal suo ingresso nel 
mixer. 
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Gli ingressi mono 

Il primo stadio è un brevetto della casa, si 
chiama UltraMic, è un preamplificatore di 
qualità ad ampia dinamica senza pad e offre 
ben 60 dB di regolazione, in modo da garan¬ 
tire il corretto interfacciamento di qualunque 
sorgente, dal più flebile microfono dinamico 
ai generosi microfoni a condensatore, ai 
segnali di livello linea: un unico controllo 
Gain permette di ottimizzare il guadagno 
del circuito. 

Nella sezione di equalizzazione è presen¬ 
te un filtro passa-alto, caratterizzato da una 
pendenza di 18 dB/ottava che garantisce una 
maggiore efficacia rispetto ai filtri che comu¬ 
nemente si incontrano in apparecchiature di 
questo tipo: questo filtro, che inizia a opera¬ 
re a 100 Hz, serve a eliminare rimbombi e 
rumori (i passi sul palco, a esempio). Esso 
risulta tanto più utile in registrazione quanto 
più vengono impiegate per monitorare il 
segnale casse acustiche piccole di tipo near 
field (come è usuale oggi), le quali non sono 
in grado di evidenziare un eventuale “rum- 
ble", in quanto l'ottava più bassa non viene 
generalmente riprodotta: il tecnico o il musi¬ 
cista alla consolle vengono così tratti in 
inganno e realizzano un nastro che in un 
impianto normale porrà in evidenza senza 
pietà le imperfezioni ora descritte. 

L'equalizzatore vero e proprio rappresenta 
un vanto dell'azienda inglese. Il circuito, 
frutto della genialità di Graham Blyth (padre 
e “guru" di tutti i mixer Soundcraft), secondo 
il progettista, suona da vero “british Eq", 
offrendo quel calore e quella musicalità tipi¬ 
ci della tradizione anglosassone: a suo dire, 
nei circuiti standard le frequenze medie 
risultano troppo compresse, poiché il con¬ 
trollo degli acuti viene posizionato troppo in 
basso e agisce con una pendenza troppo 
dolce (idem per i bassi, invertendo i termini). 
Un attento posizionamento di questi con¬ 
trolli è invece stato messo in atto nelI'Sx; 
sono disponibili (con 15 dB in esaltazione o 
attenuazione) una banda per gli alti e una per 
i bassi con frequenze di intervento a 12 kHz 
e a 60 Hz rispettivamente, mentre nella 
gamma media la frequenza può essere scelta 
tra 250 H z e 6 kH z con un valore di “Q " pari 
a 1.5. Quest'ultimo parametro rappresenta la 
larghezza della “campana" del filtro: un valo¬ 
re troppo ampio influenza una gamma trop¬ 
po estesa di frequenze, un valore troppo pic¬ 
colo fa agire il filtro su una gamma troppo 
ristretta, e mentre nelle apparecchiature pro¬ 
fessionali esiste un controllo apposito (nelle 
grandi consolle da studio il Q è regolabile da 
0.4 a 6 e anche oltre, fino ad arrivare a un 
valore di 30 negli equalizzatori digitali di 
oggi!), qui è stato scelto un valore interme¬ 
dio non troppo elevato, adatto all'uso cui il 
mixer è destinato. 

Nel diagramma di figura 3, realizzato dalla 
stessa Soundcraft e pubblicato sul sito 
Internet dove lo abbiamo prelevato, vengo- 
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• Spirìt Folio SX 


no evidenziate le particolarità della sezione Eq 
dello Spirit. 

Arriviamo così alle tre mandate ausiliarie: la 
prima è pre-fader per il monitoraggio del pro¬ 
gramma musicale sul palco (spie) o per le cuffie 
in studio; la terza è post-fader per il tipico col- 
legamento di processori esterni come riverbero 
o delay; quella di mezzo è normalmente post- 
fader, ma tale configurazione può essere cam¬ 
biata mediante l'apposito pulsante nella sezio¬ 
ne M aster. 

Ogni canale può essere assegnato al Mix 



• Un'immagine presa 
lateralmente mette in 
evidenza la linea 
moderna della 
c o nso Ile e la 
posiz io ne 

leggermente inclinata 
dovuta alla maniglia. 


oppure alle uscite sub (il mixer offre in pratica 
due barre di uscita stereo identiche, identificate 
dalle manopole rosse e gialle dei fader) e dispo¬ 
ne del pulsante M ute, mentre il panpot consen¬ 
te di posizionare il segnale sul fronte stereo (si 
possono utilizzare le uscite sub come uscite 
individuali "panpottando" tutto a destra o tutto 
a sinistra) e il pulsante PFL consente di control¬ 
lare il livello del canale selezionato in Solo. Il 
controllo di livello viene attuato mediante un 
pregevole fader Alps a corsa lunga e ad aziona¬ 
mento morbido, una particolarità che senza 
dubbio si farà apprezzare: 10 centimetri di 
fader, rispetto ai 6 dei potenziometri tradizio¬ 
nali, si traducono in una risoluzione ben mag¬ 
giore e in un controllo molto più accurato sul 
suono, soprattutto nei mixaggi più impegnativi. 

Gli ingressi stereo 

Nel Folio Sx sono presenti fisicamente altri 
due canali stereo di ingresso (manopole azzur¬ 
re dei fader), ognuno dei quali contiene a sua 
volta due paia di ingressi. 

Questa strana configurazione si articola negli 
ingressi 13, 14, 17 e 18 in cima al canale (pro¬ 
gettati per apparecchi DAT, lettori CD, o Hi-Fi 
in generale) e negli ingressi 15, 16, 19 e 20, più 
sofisticati, specifici per tastiere ed effetti in cui 
serve maggior controllo. 

Infatti il primo paio (pin Rea) dispone solo di 
controllo di livello e di assegnazione M ix/Sub, 
mentre il secondo paio (jack da strumenti) per¬ 
mette di collegare i segnali Sx e Dx di una sor¬ 
gente stereo bilanciata e offre una sezione Eq 
con alti e bassi (in pratica manca il controllo dei 
medi, rispetto alla dotazione dei canali mono). 
Tutte le altre funzioni sono identiche a quelle 


dei canali mono. Nessun canale di ingresso 
dispone di alcuna segnalazione visiva del 
segnale, quindi l'utente deve porre attenzione 
alla regolazione del guadagno, del fader e del¬ 
l'equalizzatore per non saturare i circuiti, anche 
se la riserva di dinamica a disposizione ci è 
sembrata generosa. 

La sezione Master 

Sulla destra del pannello sono raggruppate 
tutte le funzioni generali. Due prese Rea sono 
dedicate al ritorno del registratore master (due 
tracce DAT, per esempio) nel 
caso deN'utilizzo in studio, 
oppure (dal vivo) per collegarvi 
una sorgente di musica regi¬ 
strata per il pre-show. Sul fron¬ 
te del monitoraggio, la consolle 
permette di ascoltare i canali in 
Solo, il mix principale, i due 
sottogruppi, il ritorno due trac¬ 
ce. 

Il segnale viene inviato alla 
presa cuffia e contemporanea¬ 
mente alle uscite control room, 
cui tipicamente va collegato un 
amplificatore di potenza e un 
paio di casse per il lavoro in 
studio. 

Notiamo che i due sotto¬ 
gruppi mono possono essere visti come un bus 
stereo su cui eseguire un mixaggio compieta- 
mente diverso da quello principale: con due soli 
fader è dunque possibile controllare i diversi 
canali di una batteria in stereo; questi, presenti 
alle uscite dei gruppi, possono poi confluire nel 
M ix principale mediante apposito pulsantino 
Sub-to-M ix, conferendo una versatilità non 
proprio comune nelle apparecchiature di questa 
categoria. 

Due barre di led a dieci segmenti e tre colori 
mostrano l'andamento del segnale M ix o Solo. 
La sezione Aux Master comprende i tre con¬ 
trolli di livello generale associati alla relativa 
mandata e altrettanti commutatori AFL: questi 
servono per commutare sulla presa cuffia (o 
monitor) il segnale della rispettiva mandata, 
sostituendolo al segnale esistente al momento 
(M ix, Sub o due tracce). 

Anche sui M eter avviene tale commutazione, 
e l'accensione del led PFL/AFL visualizza que¬ 
sto utile modo operativo del mixer. 

Un'uscita Mono (che sempre più spesso 
notiamo nei mixer di nuova generazione) pre¬ 
senta la somma del segnale M ix e può essere 
utile per pilotare un PA mono centrale magari 
con woofer o subwoofer per rinforzare i bassi, 
tipicamente posizionati al centro del fronte ste¬ 
reo. 

Interessante è anche la presenza dei punti di 
inserzione, presenti sia su tutti i canali mono, 
sia sul M ix principale. 

Nei primi possono essere collegati tipicamen¬ 
te i processori che si usano con uno strumento 
specifico: non il riverbero generale (che viene 
normalmente collegato a una mandata ausi Ma¬ 
ria), ma un delay da usare soltanto con la chi- 
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tarra, per sempio, oppure un noise gate 
per il basso, o anche un equalizzatore 
parametrico per uno strumento parti¬ 
colare. Gli insert del Mix vengono 
invece riservati a un compressore, per 
esempio, se il programma deve essere 
registrato su un apparecchio a cassette, 
oppure se nel PA non si dispone di 
impianto di diffusione adeguato: in 
quest'ultimo caso un segnale compres¬ 
so può essere utile perché non dà luogo 
a picchi di segnale che possono mette¬ 
re in crisi amplificatori e altoparlanti. 

Un altro tipico utilizzo degli insert sul¬ 
l'uscita stereo è il collegamento con un 
equalizzatore grafico per adattare il 
programma all'acustica del locale o per 
ridurre il rischiodi inneschi (feedback). 

Le prese di insert, secondo una consue¬ 
tudine praticata da sempre sulle conso¬ 
le di piccole dimensioni per risparmia¬ 
re spazio, sono del tipo jack stereo: con 
questa formula a "Y", la punta del plug 
da inserire prende il segnale in uscita, 
mentre l'anello rappresenta il segnale 
di ritorno. 

Della configurazione di uscita (Mix 
più Sub) abbiamo già parlato; notiamo qui che Altre c aratteristic he 

anche la sezione master è equipaggiata con II mixer Folio Sx può essere convertito rapi- 

fader a corsa lunga. damente in formato rack mediante alette 


Folio SX - Caratteristiche tecniche 

RUMORE (riferito all'ingresso mie) 

guadagno max: -129 dBu 
uscite aux, mix e sub, master 
al massimo, 16 ingressi assegnati 
con fader e potenziometri chiusi: <85 dB 

DIAFONIA (1 kHz) 

mute di canale: <95 dB 
chiusura mandate aux: <85 dB 

RISPOSTA IN FREQUENZA da 20 Hz a 30 kHz entro 1 dB 

THD (@ 1 kHz) <0.006% 

iMPEDENZE 

ingresso m ic: 1.8 kQ. 
ingresso linea: 10 
ingresso stereo: 12 kd 
uscite: 75 £1 

LIVELLI 

max ingresso mie: +22 dBu 
max ingresso linea: >30 dBu 
max ingresso stereo: >30 dBu 

DIMENSIONI: 70x480x510 mm 
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opzionali: in questa configurazione occupa 10 
unità di spazio e beneficia di un'unità libera in 
più per permettere un più agevole passaggio dei 
cavi posteriormente. 

La consolle dispone dell'alimentazione fanta¬ 
sma (cosiddetta perché apparentemente “non si 
vede", viaggiando sulla presa XLR insieme al 
segnale audio), cioè dei 48 volt necessari all'ali¬ 
mentazione dei microfoni a condensatore, atti¬ 
vabili mediante un comando unico per tutti i 
canali. 

Folio Sx può essere alimentato anche a batte¬ 
ria (11-15 volt) tramite un accessorio denomi¬ 
nato Portapower, quando si opera in esterni 
senza disponibilità di energia elettrica a 220V. 

Le applicazioni di questo piccolo mixer sono 
le più disparate, e vanno da un tipico sistema 
PA per piccoli gruppi (comprendendo piano bar 
o concerti) alle installazioni home recording a 
quattro od otto piste, senza tralasciare utilizzi 
come conferenze, scuole, luoghi di culto o post¬ 
produzione video. 

È utilizzabile anche in applicazioni meno 
comuni come l'amplificazione con altoparlanti 



• Fig. 1- In questo schema 
di equalizzazione appaiono 
in tratteggio le curve standard, 
in tratto pieno le curve adottate 
dallo Spirit Sx. Filtro Passa-Alto: 
si evidenzia come la maggiore 
pendenza del filtro Soundcraft 
consente di attenuare maggiormente 
il rimbombo generalmente presente 
sotto i 50 Hz senza penalizzare 
troppo le frequenze ancora utili 
al segnale musicale (70-80-90 Hz). 
Filtri Shelving: l'eq ua liz za z io ne 
che posiziona troppo in basso 
il controllo degli acuti e troppo 
in alto quello dei bassi con 
pendenze dolci (eq standard) 
determina una “compressione" 
delle frequenze medie, che invece 
nello Spirit risultano più limpide 
e meno confuse. 


multipli, magari con l'interposizione di linee di 
ritardo in grandi sale; o il collegamento di due 
mixer per ottenere un numero maggiore di 
ingressi (submixer). 

C onc lusioni 

La qualità non manca nello Spirit Folio Sx, in 
ogni particolare: interruttori dal funzionamento 
sicuro, potenziometri che non scricchiolano, 
presa salda sulle manopole (anche se la densità 
dei comandi è notevole), audio limpido, dina¬ 
mica confortevole nella modernità dei circuiti. 
Molti componenti sono realizzati dalle indu¬ 
strie appositamente per Soundcraft: evidente¬ 
mente la produzione dell'azienda inglese rag¬ 
giunge valori tali da poter ottenere componenti 
“su misura" dai fornitori senza gravare troppo 
sul costo. 

La versatilità è eccellente nell'uso dal vivo. 
Per quanto riguarda lo studio, pur avendo i pro¬ 
gettisti tenuto conto delle sue necessità, sono 
stati attuati alcuni compromessi. 

Se il Folio Sx viene utilizzato con un multi- 
traccia nello studio casalingo del musicista tutto 
va bene, essendo limitato il suo ruolo a quello 
di “gestore" di appunti musicali; qualche dota¬ 
zione in più si rende necessaria in configura¬ 
zioni più impegnative come l'unione con gli 
apparecchi digitali di recente presentazione o 
in studi che eseguano lavori per conto terzi. 
Infatti in questi casi è meglio disporre di una 
sezione monitor classica, del tutto assente nel 
Folio Sx. Intendiamoci, questa non è una limi¬ 
tazione del mixer; il fatto è che a questi livelli 
di utilizzo ci sentiamo di consigliare l'acquisto 
di un vero mixer in-line, il cui costo tuttavia 
sarà sensibilmente maggiore. 

Dietro il progetto si intravvede la presenza di 
musicisti che avranno sicuramente fatto pesare 
le loro osservazioni, dettando la filosofia 
costruttiva dal loro punto di vista, a tutto van¬ 
taggio degli utenti. 

Un vero cavallo di battaglia sono i fader Alps 
da 10 centimetri, che nell'uso quotidiano val¬ 
gono tanto oro quanto pesano: questa è una 
caratteristica da sottolineare senza mezzi ter¬ 
mini; essa può far pendere decisamente l'ago 
della bilancia in eventuali competizioni con 
altri concorrenti, magari anche più dotati nelle 
mandate ausiliarie o nell'equalizzazione. 

Spirit Folio SX costa al pubblico L.1.820.700 
IVA inclusa ed è distribuito in Italia da Audio 
Equipment - via Solferino, 52 - 20052 Monza 
(MI) - tei.039/212221 - fax 039/2140011. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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M U LTIM E DIA 




Questo mese vi 
brevemente due 
un co Ipo so lo : 
care about us 
Jackson e Rude 
dei Prong. 


presentiamo 
C D extra in 
They don't 
di M ic hael 
a wa ke ning 


Carlo Sorge 



T hey Don't Care About Us di 
Michael Jackson è l'ultimo 
mini CD extra della pop star 
americana, contenente le can¬ 
zoni "They Don't Care About Us", proposta 
in versione singola e in altre due versioni 
rimixate, e "Beat It", nonché una traccia mul¬ 
timediale contenente il video "Earth Song", il 
brano "They Don't Care About Us" e i testi 
interattivi delle relative canzoni, aventi la 
particolarità di saltare la riproduzione dei 
brani musicali e del filmato, a seconda del 
punto che si è selezionato con il mouse. 
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Scheda tecnica 


PRODOTTI: They don't care about us di 
Michael Jackson; Rude Awakening dei Prong 
LINGUA: inglese 

EDITORE:Sony Music Entertainment Ine. 

DISTRIBUTORE Sony Music Italia, 

tei. 02-85.36.1 

INDIRIZZO INTERNET SONY: 

http://www.musk .sony.com/music/cdextra 

INDIRIZZO INTERNET MICHAEL JACKSON: 

http://www.musk .sony.com/musk/mk haelja 

ckson.html 

INDIRIZZO INTERNET 

PRONG http://www.iac .net/~flips/prong.html 
PREZZI INDICATIVI: L. 15.000 per il singolo di 
Michael Jackson e L. 30.000 per l'album dei 
Prong 

REQUISITI DI SISTEMA: PC: 486SX 25 MHz, 8 
MB di RAM, MS Windows 3.1 o 95, risoluzio¬ 
ne video 640 x 480 pixel a 256 colori, letto¬ 
re di CD-ROM 2x multisessione compatibile 
Enhanced CD, scheda audio ad almeno 8 bit; 
Mac: LC 111,68030 25 MHz, 8 MB di RAM, 
System 7.1, video 640x480 pixel a 256 colo¬ 
ri, lettore di CD-ROM 2x multisessione, com¬ 
patibile Enhanced CD (BlueBook/Multi-ses- 
sion) 

IN BREVE: il mini CD extra di Michael Jackson 
contiene due canzoni. Si tratta di un prodotto 
esclusivamente dedicato ai fan dell'artista; il 
CD extra dei Prong presenta, invece, un con¬ 
tenuto multimediale più ampio 
ATTENZIONE: il CD extra non funziona corret¬ 
tamente su tutti i drive CD-ROM in circolazio¬ 
ne; occorre, quindi, rispettare alla lettera i 
requisiti di sistema indicati dall'editore. Inoltre 
perun miglior funzionamento occorre chiu¬ 
dere qualunque applicazione, compresi gli 
screen saver, prima di attivare il programma. 


scorre 

un filmato video. 

“Discography" prevede invece la discografia, con la 
possibilità di ascoltare circa quindici secondi del brano 
più noto di ciascun album. La sezione “Video" mostra 
un filmato del gruppo. “Website" presenta semplice- 
mente l'indirizzo Internet al quale accedere per avere 
maggiori informazioni ma ha la particolarità di segnala¬ 
re al “cdromnauta" un indirizzo sbagliato se questi non 
riesce a comporre entro un minuto il nome del sito 
Web, cliccando sulle lettere di un alfabeto. La quinta e 
ultima parte, infine, è “Audio re-mix", in cui si ascolta 
musica con video, animazioni ed effetti grafici. 

La parte multimediale del CD di M ichael Jackson è un 
simpatico plus alla musica deN'artista ma nulla di più; la 
traccia ROM del CD dei Prong è invece più articolata 
ma risulta anch'essa un gadget in più. r™ 


Rude Awakening dei Prong è invece l'ultimo C D extra del 
trio americano, contenente tredici canzoni di heavy 
metal e una traccia multimediale costruita come un 
libro elettronico da sfogliare sul video. 

“Interview", il primo dei cinque capitoli che costitui¬ 
scono il CD ROM book, contiene un'intervista al grup¬ 
po; essa è disposta su più pagine, in ciascuna delle quali 


IMI Ahi! h'Ii.hU 
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Giulio C uriel 


fretto 

emo 




C ome gli informatici ben sanno, l'effetto 
demo è quella particolare maledizione 
che fa sì che una configurazione hardwa¬ 
re e softw are, perfettamente testata e fun¬ 
zionante fino a cinque minuti prima, smetta improvvi¬ 
samente di lavorare non appena si inizia una demo a un 
potenziale cliente. Per noi musicisti invece, la “demo" è 
quella particolare composizione che da qualche anno i 
costruttori ci fanno amorevolmente trovare negli stru¬ 
menti musicali. Come il suo nome suggerisce, essa 
dovrebbe ovviamente essere “demo-strativa" delle 
potenzialità della macchina, ma chi scrive ne ricorda 
anche alcune “demo-tivanti", in grado cioè di infangare 
le prestazioni di strumenti altrimenti eccellenti e, quin¬ 
di, di distrarre da essi potenziali acquirenti. 

La demo, dunque, serve a illustrare nell'arco di qualche 
minuto tutte le qualità di strumenti sempre più com¬ 
plessi e ricchi di funzioni, sollevando contestualmente il 
negoziante dall'onere di una dimostrazione tecnica che 
in certi casi non sarebbe in grado di condurre. Come 
tuttavia accade sempre in casi di “comunicazione azien¬ 
dale" (la demo è l'ultima forma di pubblicità che il 
costruttore vi manda prima che voi decidiate un acqui¬ 
sto), essa è scientificamente studiata per mettere massi¬ 


mamente in luce i vantaggi del prodotto e, possibilmen¬ 
te, per celare nell'ombra i suoi difetti. Le maggiori case 
ricorrono, quindi, ad abili programmatori che, presa 
visione delle potenzialità di uno strumento, creano 
sequenze in grado di “spremerlo" al massimo e di farlo 
apparire nei tre minuti di demo migliore di quanto poi 
esso possa risultare nell'uso quotidiano. Vediamo a 
quali trucchetti si ricorredi solito: 

- vengono impiegati i suoni più “impressivi", quelli cioè 
più stupefacenti e nuovi, oppure i timbri emulativi 
meglio riusciti. Non è detto tuttavia chetali timbri siano 
poi quelli di maggior impiego nell'uso produttivo di 
ogni giorno: non fatevi incantare dal realismo delle chi¬ 
tarre acustiche se poi userete il vostro synth per fare 
techno, non fatevi affascinare dal suono del koto che nel 
vostro hard core punk non entrerà mai. 

- Ciascun timbro viene impiegato solo nell'estensione in 
cui suona meglio, evitando accuratamente quelle 
gamme di frequenza che lo strumento non rende bene. 
Il realismo di un pianoforte sulla parte alta della tastiera 
non vi dirà nulla di come suona quel piano sulle prime 
ottave. 

- La bravura del programmatore, quando ricorre a tim¬ 
bri emulativi di strumenti acustici, è tale da ricostruire 

parti, fraseggi e “lick" tipici 
dello strumento originale: 
suona meglio un campione di 
electric guitar non entusia¬ 
smante ma abilmente pro¬ 
grammato da un maniaco di 
Hendrix, di un campione per¬ 
fetto suonato da un tastierista 
che ha studiato solo musica 
sinfonica. In altre parole, quan¬ 
do voi riconoscete un determi¬ 
nato timbro ed esso vi sembra 
particolarmente reale, può 
essere che il meccanismo men¬ 
tale che ha fatto scattare l'ana¬ 
logia con lo strumento origina¬ 
le non sia stato causato dal 
riconoscimento del suono ma 
da quello del fraseggio. 

- Ancora una volta, la bravura 
del programmatore consiste 
nel realizzare sequenze piene 
di suoni, di crescendo e di con¬ 
trasti dinamici: anche un tim¬ 
bro mediocre può far bella 
figura se inserito in un arran¬ 
giamento ricco, salvo poi 
dimostrare la sua pochezza 
quando lo impiegherete in una 
vostra composizione nella 
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quale avete previsto un solo. 

- Infine, un uso accorto degli effetti (di cui quasi ogni 
strumento odierno è dotato), può fare miracoli: il pro¬ 
grammatore sceglie un bell'effetto e lo applica in gene¬ 
rose quantità a tutti gli strumenti del mix impiegato 
nella demo. Anche in questo caso la realtà è ben più 
amara: la maggior parte delle macchine attuali ha uno o 
due processori di effetti per tutte le otto o sedici parti 
politimbriche offerte. In molti casi sarà dunque impos¬ 
sibile ottenere contemporaneamente un basso col flan- 
ger, una chitarra col di storso re e un bel riverbero a 
bagnare tutti gli strumenti. Il programmatore di demo 

10 sa, ed evita arrangiamenti che abbiano necessità di 
questo tipo: voi siete in grado di fare altrettanto coi 
vostri brani? 

- In molti casi la demo affascina per la capacità che lo 
strumento dimostra nel l'interpretare tanti generi musi¬ 
cali diversi: siete sicuri che “quel" repertorio sia anche il 
vostro repertorio? 

Allora, che fare? 

Che fare dunque per evitare di essere abbagliati da 
quello specchietto per le allodole che quasi sempre la 
demo si dimostra essere? Chi segue la parte audio su 
CD che accompagna i nostri test, avrà probabilmente 
già capito la risposta: il segreto è verificare sul campo le 
reali prestazioni dello strumento, andando a scanda¬ 
gliare fra i suoi menu alla ricerca della verità audio. 
Bisogna anzitutto capire realmente che cosa si intende 
per qualità di uno strumento e poi ricercare le presta¬ 
zioni che più interessano in relazione ai propri specifici 
obiettivi. Quando approcciate la fase di demo, partite 
avendo già in mente i parametri che vi interessano e i 
lati della macchina che vorrete mettere alla prova. 
Cercate quindi di realizzare un “questionario mentale" 
e di riempirlo man mano che la prova procede. Se il test 
si svolge in presenza di altre persone, resistete alla ten¬ 
tazione di fare sfoggio della vostra bravura improvvi¬ 
sando un concerto in negozio; alla fine qualcuno forse 
vi applaudirà ma voi sarete usciti dal negozio senza 
aver capito nulla dello strumento che vi interessava per¬ 
ché eravate troppo intenti a suonare. 

Cominciate dunque ad ascoltare più preset possibili, 
uno alla volta e su tutta l'estensione della tastiera. 
Trovate qualche suono corposo di basso e verificate se 
la macchina mantiene la sua compattezza e potenza 
anche sulle prime ottave: ancora oggi molti synth eco¬ 
nomici, si “spappolano" quando scendono in basso. 
Cercate poi qualche suono ricco di armoniche di ordine 
elevato (qualche preset di “digitai synth" o di “FM bells" 
andrà benissimo) e verificate l'estensione e la pulizia 
verso l'estremo acuto: il suono deve sembrare pulito e 
non affetto da filtraggi troppo marcati. Cercate anche di 
verificare che il timbro appaia liscio, levigato e non 
invece sgranato o distorto. 

M ettete ora alla prova la dinamica dello strumento: cer¬ 
cate qualche suono di cassa, di basso in slap o di pia¬ 
noforte e cominciate a pestare come matti. Sentite 
quindi se lo strumento ha il “tiro" giusto, se risponde 
vivacemente o pigramente alle vostre sollecitazioni e se 

11 suono mantiene la necessaria compattezza su tutta 
l'estensione dinamica. 

Se il negoziante non vi ha ancora cacciato o i vostri 
compagni non vi hanno ancora abbandonato, è il 
momento di andare sul tosto: cominciate a editare i 
suoni e verificate anzitutto qual è l'apporto che la sezio¬ 
ne DSP dà alla timbrica. Se il suono si impoverisce trop¬ 


po escludendo gli effetti, oppure, se questi si rivelano 
componenti fondamentali nella costruzione di molti 
preset, probabilmente lo strumento non è un granché. 
Tenete conto che difficilmente riuscirete a utilizzare 
proficuamente gli effetti in un'esecuzione multitimbri- 
ca, nella quale probabilmente avrete più timbri contem¬ 
poraneamente attivi che catene di effetto disponibili. 
Ora, se il synth-solo vuole l'echo ping pong, la chitarra 
acustica vuole l'exciter, la chitarra ritmica il distorsore e 
la batteria il riverbero, siete fatti. Scegliendo solo un 
paio di effetti vi ritroverete con una chitarra ritmica irri¬ 
conoscibile e magari scoprirete che era fatta con un 
campione di Hammond distorto. 

Cercate poi di capire quanti dei timbri che lo strumen¬ 
to presenta vi saranno realmente utili nel l'ambito del 
vostro stile: vi ritroverete probabilmente a scartare più 
della metà dei preset e sarete in grado di valutare obiet¬ 
tivamente quanto quello strumento vi possa servire 
nella realtà di tutti i giorni. 

Cominciate quindi a spingervi nell'editing e verificate le 
reali capacità della macchina di modificare i suoni fino 
a stravolgerli: vi capiterà di imbattervi in strumenti 
dotati di filtri non risonanti che possono modificare in 
misura limitata i campioni di base, oppure in macchine 
che vanno in crisi quando si tira la risonanza per il collo. 
O ancora, vi scontrerete con un'interfaccia utente osti¬ 
ca e impenetrabile (mitica quella del vecchio DX7, ma 
non scherzava neanche il waveshaper dello 01/W) che 
frustrerà le magari eccellenti capacità di editing dello 
strumento, fino a costringervi col tempo a utilizzarlo 
solo in modalità presettata. 

Infine, se siete veramente dei duri, create un program¬ 
ma scratch (inviluppo quadro, filtro aperto, un solo 
wave generator attivo) e cominciate ad ascoltare i sin¬ 
goli campioni della wavetable: quanto più questi somi¬ 
glieranno ai preset che avete sentito prima o a suoni 
completi, tanto più la macchina sarà “chiusa", avara di 
possibilità di editing e incapace di generare suoni sem¬ 
pre nuovi. 

Se vi accingete a provare un campionatore, le racco¬ 
mandazioni sono più o meno le stesse: poiché natural¬ 
mente si tratta di uno strumento che non ha timbriche 
proprie, munitevi di una sound library al di sopra di 
ogni sospetto e partite con le verifiche del caso. Evitate 
invece di campionare qualcosa sul momento perché 
rischiereste di scambiare un cattivo campione per un 
cattivo campionatore. 

Conclusione 

Le sequenze demo sono certamente un prezioso ausilio 
nel valutare velocemente le capacità di uno strumento 
musicale ma non costituiscono necessariamente una 
prova delle sue reali prestazioni. Evitate di farvi emo¬ 
zionare da una demo sapientemente congegnata e cer¬ 
cate di provare personalmente uno strumento, meglio 
se con un paio di ascolti larga banda che conoscete bene 
o con una buona cuffia che vi porterete dietro. Evitate 
giudizi affrettati e cercate di capire cosa lo strumento è 
realmente in grado di fare per voi. Ricercate sempre 
un'elevata qualità timbrica (ampia gamma dinamica, 
pulizia, estensione), qualunque sia il genere di musica 
che preferite; potrete sempre e comunque processare 
un suono pulito ma difficilmente potrete rivitalizzarne 
uno sporco e opaco. 

Infine, se proprio non sapete che pesci pigliare e l'og¬ 
getto del vostro desiderio è introvabile, ascoltate le 
demo audio sul CD di SM Strumenti M usicali! 
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Reportage 



Giancarlo Giannangeli 

uella che fino a 
qualche anno fa 
era conosciuta 
come la tradizio¬ 
nale fiera del¬ 
l'informatica (e iiìr^enerale delle attrezzature da 
ufficio) è andata man mano evolvendosi fino a 
diventare una grande manifestazione dedicata 
alle più moderne tecnologie informatiche e non. 
Al centro dell'interesse di Smau '96 c'è stata 
l'informazione nel suo complesso, il suo tratta¬ 
mento e la sua circolazione, tutti aspetti per i 
quali le nuove tecnologie rappresentano un 
supporto e una "piattaforma" essenziale. 
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L'edizione di quest'anno ha raggiunto dimensioni 
gigantesche (oltre 2.300 espositori per 160.000 mq di 
superficie occupata), richiamando quasi 400.000 
visitatori e creando non pochi problemi alla viabilità, 
di cui peraltro già l'anno scorso si erano avute le 
avvisaglie: lunghe code ai caselli autostradali, 
impossibilità di trovare un parcheggio, ingorghi per¬ 
fino sui mezzi pubblici e (a piedi!) nei corridoi dei 
padiglioni. Naturalmente si è parlato di un successo 
oltre ogni previsione, tuttavia qualche disagio c'è 
innegabilmente stato. 

NeN'ambito della manifestazione sono stati organiz¬ 
zati 11 convegni e oltre 150 seminari e incontri col¬ 
legati alle più disparate aree applicative: la manife¬ 
stazione è stata un'eccezionale vetrina di tecnologie 
e insieme un'occasione unica di riflessione, 
approfondimento, conoscenza di tendenze scientifi¬ 
che, tecniche e culturali; le stesse tendenze con cui ci 
confronteremo neN'immediato futuro. 

Accanto ai grandi settori (informatica hardware, 
software, telecomuncazioni, prodotti per ufficio, 
ecc.) e alle aree applicative (finanza, pubblica ammi¬ 
nistrazione, industria, ecc.), molto interesse hanno 
suscitato le iniziative di piazzale Italia: La rassegna 
multimediale ha visto la proiezione su grande 
schermo di oltre 50 "titoli" (comprese applicazioni 
on line) nel corso delle cinque giornate di apertura; 
Internet cafè è stata un'occasione di incontro, di 
socializzazione, di scambio culturale dove si poteva 
"navigare" liberamente nel mondo Internet, moltipli¬ 
cando i contatti reali e virtuali; ne La televisione 
via Internet, ma non solo, la Rai ha sperimentato 
a Smau le tecnologie per la televisione del futuro, 
proponendo lo sviluppo del Canale Telematico 
Satellitare PICO (destinato alle scuole e già operati¬ 
vo) e il progetto "Goals-on demand", che rende 
disponibile su Internet le sequenze "azione-tiro- 
goal" di alcune giornate del campionato di calcio di 
serie A. 

L'edizione di quest'anno ha definitivamente consa¬ 
crato il ruolo della multimedialità. NeN'ambito delle 
cosiddette "novità", interi padiglioni erano dedicati 
al Multimedia World: gli espositori hanno offerto 
al visitatore la possibilità di spaziare dalle tecnologie 
di base per la digitalizzazione, archiviazione e 
comunicazione delle informazioni fino ai PC, alle 
periferiche e ai titoli multimediali. 

Non poteva mancare un posto in prima fila per il 
Pianeta Internet, uno spazio ben riconoscibile e 
attrezzato con strutture apposite per osservare le 
piattaforme, gli strumenti di connessione, i servizi di 
accesso, l'editing elettronico e di integrazione. 
Anche quest'anno la nostra testata ha avuto un pro¬ 
prio spazio all'interno dello stand del Gruppo 
Editoriale Jackson (che edita numerose riviste di 
informatica e, quindi, era massicciamente presente 
alla manifestazione) in cui veniva mostrata al pub¬ 
blico con notevole successo la rivista multimediale 
SM CD Interactive. A pochi passi da noi, uno stand 
musicale; più a destra quello di una catena di distri¬ 
buzione di prodotti informatici, a sinistra i più 
moderni ritrovati delle tecniche digitali, poi altri 
stand in cui venivano offerti gadget di ogni tipo: 
l'Information & C ommunication Technology identifica 
oggi come non mai un gigantesco e complesso con¬ 
tenitore che, nella manifestazione milanese d'autun¬ 


no, si estrinseca nelle presenze più varie. Come l'an¬ 
no scorso, abbiamo notato alcune aziende collegate 
con il mondo dell'audio, passando attraverso quello 
del video, del digitale, del multimediale. 

Tutta la potenza della multimedialità a Creative 
Labs, l'azienda che ha imposto uno standard nel¬ 
l'audio del Pc. Con l'avvento della multimedialità in 
rete, ecco i prodotti a essa orientati: conversazioni 
personali e di gruppo con WebPhone, RealAudio 
Player per ascoltare i suoni mentre si naviga in 
Internet. 

Il mondo del video digitale su singola scheda per PC 
nella Movie Machine II della tedesca Fast 
M ultimedia, con funzioni di mixer video, di scheda 
overlay e di sintonizzatore Tv. Disponibili anche 
schede addizionali M -JPEG e M PEG per la compres¬ 
sione e decompressione di filmati video sull'hard 
disk. 

U n vero "megastand" sviluppato su due piani è stato 
realizzato in occasione di Smau '96 da Panasonic: 
un'esposizione avverinistica curata in tutti i dettagli 
che ha proposto tutti i principali aspetti della tecno¬ 
logia Matsushita (il gruppo cui il marchio appartie¬ 
ne). Come altri giganti deN'industria giapponese, 
Panasonic è impegnata su quasi tutti i fronti dell'e¬ 
lettronica: broadcasting, professional, telefonia, Hi- 
Fi, fotocopiatrici, eccetera. Tra le novità, citiamo la 
NV-DX1, videocamera digitale dotata di 3 ccd, miri¬ 
no a colori, zoom ottico e digitale, stabilizzatore di 
immagine, audio stereo, sovraincisione audio stereo 
PCM 12 bit (importante caratteristica per l'attività 
"creativa"), ricerca digitale, telecomando. 

Sempre nel settore video, presentate numerose 
apparecchiature per l'editing. AJ-LT75, per esem¬ 
pio, è un anticonvenzionale Laptop editor DVCpro: 
in forma di valigetta con maniglia, l'unità è equipag¬ 
giata con due monitor Lcd da 6.5 pollici e può esse¬ 
re alimentata a batterie. AG-EZ1E è invece un cam- 
corder "palmare", nel senso che sta letteralmente nel 
palmo di una mano, ma è in grado di offrire un'ele¬ 
vata qualità video digitale per 60 minuti max. 

Ha partecipato alla grande Philips, con una panora¬ 
mica completa su tecnologie, sistemi professionali e 
prodotti consumer sotto il consueto motto "miglio¬ 
riamo il tuo mondo": in oltre 1.000 mq sono state 
offerte soluzioni complete con prodotti e sistemi per 
il supporto di voce, dati e immagini video, che tro¬ 
vano in nuove tecnologie una reale integrazione per 
accessi eterogenei ad alta velocità. Prodotti che 
coprono tutti gli aspetti del multimediale, dall'acqui¬ 
sizione di immagini all'elaborazione e distribuzione 
video, ai sistemi professionali di trasmissione su reti 
a larga banda. Non dimentichiamo che il costruttore 
olandese, al di là del rasoio o dell'aspirapolvere, è un 
gigante della ricerca elettronica avanzata, detenendo 
una quantità impressionante di brevetti e tecnologie, 
molto spesso di altissima qualità. 

Insieme a The Fantastic Corporation di Lugano, 
Philips ha presentato un rivoluzionario Data 
Broadcast System, un modo di trasmettere servizi 
multimediali utilizzando l'infrastruttura televisiva 
esistente, pur basandosi sullo standard Internet (i 
servizi vengono perora forniti su PC, in futuro diret¬ 
tamente sul televisore stesso): in pratica la rete 
mediante la televisione. 

M usica a 360 gradi per Roland: l'azienda giappone- 
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se leader nella 
produzione di 
strumenti musi¬ 
cali elettronici 
ha deciso que- $ 
st'anno di pre- 2r £ 



sentare tutti i 
nuovi prodotti, 
anche quelli più 
strettamente musi¬ 
cali e meno informa¬ 
tici, nell'ottica dell'in- 
tegrazione tra tutti i 
mondi. VSC-550W è Virtual 
Sound Canvas, un software che consente a chi pos¬ 
siede un PC con scheda audio di aumentare le possi¬ 
bilità della propria unità: il programma emula il 
notissimo modulo Sound Canvas. Il primo foglio 
elettronico musicale DoReMiX si propone in una 
nuova versione aggiornata, sempre più semplice per 
chi non conosce la musica, ma ancora più completa 
per personalizzare i propri brani. PMA-5 (Personal 
M usic Assistant) è un compositore portatile con le 
dimensioni di un'agenda ma estremamente potente 
e professionale, consentendo di lavorare in viaggio o 
quando non si ha a disposizione tutta la strumenta¬ 
zione necessaria. MC303 Groove Box è un 
sequencer con fonte sonora incorporata realizzato 
appositamente per il mercato della musica dance e 
techno: si tratta di un apparecchio compatto e leg¬ 
gero dotato di 120 pattern preset, 448 tone e 12 set 
ritmici. VS-880 è il registratore digitale su hard disk 
rivolto ai musicisti che è riuscito a coniugare le 
necessità dei professionisti con l'immediatezza di 
utilizzo, a un prezzo anche vantaggioso. La linea di 
tastiere Serie E si rinnova con l'arrivo di nuovi 
modelli pensati per un utilizzo casalingo e adatti a 
soddisfare le più svariate richieste. 

N elio stand della Sambers di M ilano abbiamo visto 
un rivoluzionario schermo ultrapiatto che ci intro¬ 
duce nel mondo della “plasmavisione"; oltre alla leg¬ 
gerezza, il PDP (Plasma Display Panel) manca com¬ 
pletamente degli effetti di distorsione elettromagne¬ 
tica, permette una visione a 160 gradi deN'immagine 
e si candida a essere “appeso" al muro nel ruolo di 
televisore del futuro. 

Nello stand di Exhibo, che presentava sistemi indu¬ 
striali di comunicazione, abbiamo ritrovato perfino 
Sennheiser con i suoi sistemi di microfonia via 
radio. 

Uno Smau all'insegna dell'integrazione totale tra 
audio, video e dati anche per Sony, impegnata sul 
fronte informatico, delle telecomunicazioni, consu¬ 
mer (e professional) audio e video e dell'intratteni- 
mento: una gamma sterminata di prodotti, solo alcu¬ 
ni dei quali erano presenti nelle “isole tematiche" del 
grande stand, in cui sono state ricostruite applica¬ 
zioni di punta per il mondo Soho, per il mondo delle 
aziende e delle professioni nonché per il tempo libe¬ 
ro e la casa. In tutte, lo schermo televisivo e i siste¬ 
mi di registrazione multimediale. Oltre all'informa- 
tica con i lettori CD-ROM , i sistemi magneto-ottici 
a velocità multipla e le varie periferiche per la multi¬ 
medialità interattiva, le novità del marchio giappo¬ 
nese si estendono alle aree della videoconferenza, 
del medicale, della sicurezza e della videocomunica¬ 


zione. Nel consumer e nell'entertainment al centro 
dell'attenzione l'ultima generazione di televisori 
con schermo rettangolare e a retroproiezione, i 
nuovi modelli di videocamere Digital 
Handycam e di videoregistratori digitali, la 
telefonia cellulare Gsm, i nuovi modelli di 
M iniD isc in versione portatile e da casa. 

Camera, recorder e monitor in una sola mano 
w con i nuovi modelli di camcorder della serie 
r Handycam Vision: la TRV31E e la TRV51E adot¬ 
tano il formato Video8 con audio stereo e offrono 
un'autonomia di ben quattro ore; la seconda, in par¬ 
ticolare, può raddoppiare digitalmente il valore di 
zoom fino a 30x, dispone di monitor a colori da 4 
pollici (10 cm) e permette la registrazione in forma¬ 
to 16:9. Impiegano invece il formato Hi8 i due 
modelli TRV61E e TRV101E caratterizzati dallo 
stabilizzatore elettronico Steady Shot, dal Program 
A e, telecomando, titolatrice e generatore di effetti 
speciali. 

Dopo i primi apparecchi digitali consumer, che 
hanno segnato un grande passo avanti sia per la qua¬ 
lità deirimmagine, sia per la facilità di editing e di 
connessione con i computer, è stato annunciato un 
nuovo camcorder digitale con schermo Lcd, il più 
piccolo al mondo: la nuova videocamera DCR-PC7 
pesa solo 620 grammi batterie comprese ed è prov¬ 
vista, oltre al normale mirino elettronico, di uno 
schermo Lcd da 2.5 pollici, posto sul lato sinistro 
dell'apparecchiatura, che può essere ruotato e incli¬ 
nato a piacere durante o dopo le riprese per un 
migliore controllo deN'inquadratura. 

Foto digitali a portata di mano per una fotocamera e 
un registratore “digitai stili imaging" che operano in 
JPEG (formato di compressione di immagini fisse): la 
fotocamera dispone di flash incorporato, di zoom 
12x, di mirino elettronico a colori ed è in grado di 
catturare fino a 140 immagini diverse che vengono 
memorizzate su una PC-card. 

Tra i supporti per i dati, citiamo TDK, un costrutto- 
redi nastri magnetici ben noto nel mondo analogico 
(bobine, cassette), fino a ieri; oggi propone anche un 
ricco catalogo di tutti i nuovi mezzi di memorizza¬ 
zione digitale, dai classici floppy disk ai Dat, ai 
dischi magneto-ottici, ai CD registrabili. 

In casa Yamaha, accanto al nuovissimo M D-4 (regi¬ 
stratore multitraccia su MiniDisc) ecco il mondo 
multimediale: MUlO è un generatore sonoro con 
due ingressi analogici, porte MIDI e uscita stereo, 
collegabile via seriale con PC e Macintosh. È ora 
disponibile anche in versione stand-alone (con la sigla 
SW60XG) la scheda audio di espansione per 
Soundblaster con software di gestione Cakewalk 
Express e XG Edit (dispone di ingressi per microfo¬ 
no, CD e uscite stereo). Tra i masterizzatori di CD 
(un apparecchio che fino a un paio di anni fa era 
avvicinabile solo dagli utenti professionali), il nuovo 
CDR102 offre scrittura a doppia velocità e lettura a 
quadrupla a un prezzo accessibile a tutti; il CDE102 
è un'unità a se stante completa di alimentazione; il 
CDEIOOII offre un design compatto per scrivere e 
leggere a quadrupla velocità con il miglior rapporto 
prezzo/prestazioni. 

Smau è su Internet all'indirizzo: 

http://www.smau.it/magellano ^ 
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R ieccoci a una nuova rassegna di 
plug-in per Pro Tools III TDM. 
Ricordiamo che Pro Tools III TDM 
è la stazione audio digitale di 
Digidesign sviluppata su piattaforma M acintosh 
con funzioni di DSP integrate (vedi SM Strumenti 
M usicali n. 182,183,184). Questo mese analizze¬ 
remo alcuni plug-in sviluppati dalla software 
house Steinberg. DeClicker, elimina i clic dalle 
registrazioni, Spectralizer migliora la chiarezza 
delle registrazioni, TimeGuard misura il delay tra 
due tracce audio e Tun-a è un accordatore per 
strumenti musicali molto evoluto. Diamo ora 
uno sguardo ai quattro prodotti. 

DeC lic ker 

È un plug-in studiato per eliminare alcuni 
disturbi presenti su registrazioni audio, più in 
particolare DeClicker è efficace nel Teli minare 
quei disturbi comunemente chiamati “clic" e 
“drop". Solitamente questo 
genere di disturbi sono 
dovuti ad anomalie mecca¬ 
niche o al deterioramento 
del supporto magnetico 
dove è incisa la registrazio¬ 
ne; si pensi solo ai dischi in 
vinile (usura, polvere) o al 
nastro magnetico (dro- 
pout). Occasionalmente 
questi disturbi possono 
essere presenti sin dalla 
sorgente della registrazio¬ 


ne, per esempio, quando l'esecutore colpisce 
involontariamente il microfono durante una 
registrazione, oppure, rumori derivati dall'uso 
del plettro, o ancora clic dovuti a problemi di 
sincronismo durante una registrazione tra due 
apparecchi digitali. 

DeClicker può rimuovere dropout lunghi 
fino a 60 sample (figura 1). 

Per il funzionamento in mono DeClicker 
impegna un DSP della scheda DSP Farm; l'ela¬ 
borazione in stereo ne utilizza invece due. I 
tasti del menu M ode permettono di seleziona¬ 
re uno delle tre impostazioni di default: “stan¬ 
dard", può essere usato efficacemente in molte 
occasioni su una grande varietà di registrazioni; 
“old", è consigliato quando si lavora con vec¬ 
chie registrazioni audio eseguite, per esempio, 
con il wax ci Under; “modern" è adatto su regi¬ 
strazioni recenti, caratterizzate da una maggio¬ 
re estensione in frequenza. Il controllo “thre- 
shold" permette di impostare un livello di 
soglia sotto al quale DeClicker non opererà, 
consentendo di risparmiare potenza di calcolo 
del DSP a favore della qualità globale del risul¬ 
tato. Il processing interno di DeClicker avviene 
a una risoluzione di 24 bit garanzia per una 
buona qualità del materiale processato. 

Spectralizer 

È un plug-in studiato per incrementare l'e¬ 
stensione in frequenza di una registrazione, per 
aumentare la chiarezza e la trasparenza di una 
registrazione e per rendere una registrazione 


i Fig. 1 - Dee lic ke r 
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cupa più brillante e interessante all'ascolto 
(figura 2). Sostanzialmente Spectralizer è un 
generatore di seconda e terza armonica, le quali 
sommate al segnale originale, lo rendono più 
chiaro incrementandone il contenuto armoni¬ 
co. M olte apparecchiature utilizzate in un nor¬ 
male studio audio, introducono una netta atte¬ 
nuazione delle alte frequenza. Questo significa 
perdere chiarezza e brillantezza. Lo spettro di 
frequenze andato perso, non può più essere 
recuperato con un semplice equalizzatore, poi¬ 
ché il livello spesso è vicino a quello del rumo¬ 
re e agendo con un equalizzatore, si andrebbe 
ad amplificare anche il rumore. Il generatore di 
armoniche di Spectralizer invece permette di 
risintetizzare le armoniche andate perse, utiliz¬ 
zandone le componenti rimaste, permettendo 
quindi una ricostruzione del segnale originale. 
Il funzionamento di spectralizer consiste nello 
scegliere una frequenza fondamentale, decide¬ 
re la densità dell'effetto, il livello delle due 
armoniche generate nel mix e il livello generale 
di mix tra segnale dry e wet. 

TimeG ua rd 

Si tratta di un plug-in che misura il tempo di 
ritardo tra due sorgenti audio (figura 3). Ora, 
sapere se esiste e poter quantificare con una 
precisione all'ordine di alcuni sample il ritardo 
di una traccia rispetto a un altra in un sistema 
di registrazione ed editing digitale quale Pro 


inserì A | TimeGuard | bypass | 
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Tools, può rivelarsi molto 
utile per evitare problemi 
legati alla fase stereofonica 
del segnale; TimeGuard 
risulta prezioso anche per 
quantificare i ritardi intro¬ 
dotti dai processori di effet¬ 
ti DSP (sia interni che ester¬ 
ni), per poter in seguito 
ristabilire il corretto timing. 
Il suo utilizzo è molto sem¬ 
plice, una volta collegate le 
due sorgenti audio (left e 


• Fig. 4 - Tun-a, 
TuneGuit 
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right) sui due canali di TimeGuard e aver impo¬ 
stato correttamente il valore di threshold e di 
hold, la barra grafica si muoverà e, se si spo¬ 
sterà sulla destra del nostro schermo, significa 
che il canale destro è in ritardo rispetto a quel¬ 
lo sinistro, e viceversa se la barra grafica si 
muoverà sulla sinistra. Il tempo di ritardo può 
essere visualizzato sia in millisecondi (jus) che 
in sample. Se la barra grafica non si muove, 
significa che i due segnali audio sono perfetta¬ 
mente in sincrono. Una volta scoperto il tempo 
di delay tra le due tracce, ci sono due modi per 
• Fig. 5 -Tun-a, compensarne il ritardo: il primo è quello di uti- 

TuneChro lizzare il delay interno (fino a 9Qas a 44.1kHz e 

fino a 80jas a 48kHz ) 
di TimeGuard e com¬ 
pensare la traccia in 
difetto. Un secondo 
metodo consiste di 
spostare in fase di 
editing la traccia in 
ritardo, anticipandola 
di quanto ci viene 
indicato dal program¬ 
ma; questo interven¬ 
to, rispetto al prece¬ 
dente, ha il vantaggio 
di non richiedere 
potenza di calcolo 
alla DSP Farm. 



Tun-a 

È un tool composto da due plug-in che per¬ 
mettono di accordare strumenti musicali. Tun-a 
è più preciso dei normali accordatori analogici e 
può arrivare fino a una risoluzione di 1/100 di 
semitono. I due plug-in si chiamano rispettiva¬ 
mente TuneGuit e TuneChro. Il primo è specifi¬ 
co per chitarre e permette diversi tipi di accorda¬ 
ture, si parte dall'accordatura standard E, Eb, 
Open D, Open E fino alla Open G (figura 4). Il 
secondo è un accordatore cromatico che non si 
limita al temperamento equabile, ma dispone di 
un set di accordature richiamabili (figura 5). 

I plug-in Steinberg sono distribuiti in Italia da 
M idiware, via Pilo Albertelli, 9 - 00195 Roma - 
tei. 06/37514383, fax 06/37351952 ai seguenti 
prezzi IVA inclusa: DeClicker £. 1.904.000; 
Spectralizer £. 2.618.000; TimeGuard £. 892.500 
e Tun-a £. 297.500. Parlare di plug-in in termini 
puramente descrittivi è sempre operazione 
quanto mai complicata. 

Per questo una obiettiva verifica deN'efficacia 
e delle potenzialità di questi plug-in viene dimo¬ 
strata nell'audio test contenuto nel C D allegato a 
questo numero della rivista. 


Ricordiamo che, anche nel tentativo di essere 
obiettivi nel giudizio, le affermazioni di valore 
riportate sono inevitabilmente filtrate dal gusto 
e dall'esperienza di chi scrive. 
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